
Stilens betydning
Den nyere filmteoris behandling af audiovisuel stil

I de senere år har vægten i film teorien 

forskudt sig fra semiotikken til kognitivisti- 

ske og receptionsanalytiske emner. Fra 

Christian M etz’ og semiotikkens interesse 

for filmen som sprog til David Bordwells 

receptionsorienterede Narration in the 

Fiction Film (1984). 1 den sammenhæng ses 
filmens visuelle stil forst og frem m est som 

form . D et er i dette perspektiv, at filmens 

måde at ‘fo rm ulere’ sig på aftvinger fornyet 

interesse. I det folgende gennemgås tre af de 

mest centrale indfaldsvinkler på filmens 

form i de senere år - den semiotiske: Ray

mond Bellour, den empiristisk-videnskabe- 

lige: Barry Salt, og den neoformalistiske: Da

vid Bordwell.

I det afsluttende afsnit vil jeg sam m en

fatte de forskellige bidrag til stilbegrebet og 

prøve at beskrive, hvordan diskussionen kan 

føres videre, og hvordan begreberne om fil

mens stil kan videreudvikles til en m ere 

sammenhængende forståelse af de levende 

billeders form.

D en sem iotisk e synsvinkel - Raym ond
B e llo u r . I 1970’erne og 1980’erne blev de 

nærsynede og psykoanalytisk funderede 

analyser af enkeltstående filmsekvenser be

trag tet som et af semiotikkens mange bidrag 

til en videnskabeliggørelse af film teorien.

Med Christian M etz’ storsyntagmeklassifika- 

tion og senere hans Lacan-inspirerede teori 

om filmens visuelle udtrykssubstans be
skæftigede semiotikken sig kun i perifer for

stand med detaljerede analyser af, hvordan 

filmen ud trykker sig. Bellours L’Analyse du 

f i lm  (1979) er - som en samling af analyser - 
det værk, der m est prægnant stod for den 

ekstrem t grundige og detaljerede form 

analyse af udvalgte sekvenser i 1 litchcock- 

film, i How ard Hawks’ The Big Sleep (1946) 

og i Minnellis Gigi (1958). Bellours analy
ser kunne m ed rette kaldes for semiotisk 

stilanalyse, selv om begrebet intet sted anfø

res. Og selv om  bl.a. Bordwell er uenig med 

Bellour i hans udgangspunkt, udtrykker han 

en vis beundring for de meget detaljerige og 

præcise næranalyser af udvalgte sekvenser 

(Bordwell 1984 ). Bellours formål er at ana

lysere, hvordan det narrative er kodificeret i 

det cinematografiske - dvs. hvordan fortæ l

lingen ud trykker sig i filmen. Undersøgel

sen af filmens pluralitet af koder foregår 

im idlertid m ed udgangspunkt i filmens 

form  og er i praksis m eget tæt på, hvad man 

kunne kalde for en fremstilling af 

semiotikkens stilbegreb.

I “L’Evidence et le code” (fra L’Analyse du 

film ), som her betragtes som repræsentativ 
for beskrivelsen af Bellours formbegreb,



analyseres den  kendte kærlighedsscene 

m ellem  Bogart og Bacall fra The Big Sleep.
Set fra et oplevelsessynspunkt er den m eget 

enkel, m ener Bellour, og alligevel afslører 

den en helt uventet kom pleksitet, når man 

m ere detaljeret fremstiller dens brug af 
filmspecifikke og ikke-filmspecifikke træk. 

Hvordan oplevelsens enkelhed hænger 

sammen m ed sekvensens varierede brug af 

audiovisuelle æstetiske træ k , skaber en vis 
naturlig nysgerrighed. Scenen er på i alt 12 

indstillinger og  varer 105 sekunder. Vi ser 

Vivian (Bacall) og Marlowe (Bogart) sætte 
sig ind i en bil og køre afsted i høj fart, alt 

im ens de udveksler bem æ rkninger om den 

indviklede kriminalsag, de er part i, og sam

tidig - skiftevis - erklæ rer hinanden deres 

kærlighed.
Indledningsvis skriver Bellour, at scenen 

gør brug af seks koder: a) form at, b) statisk/ 

bevægeligt kam era, c) kam eravinkel, d) 

agerende, e) ta le og f) tid . De tre  første ko

der kalder han for filmspecifikke og de tre 

sidste for ikke-filmspecifikke - de kende

tegnes ved også at fungere i andre m edie

tekstuelle sam m enhænge.
Yderligere har Bellour nævnt de narrative 

højdepunkter i den lille scene - først Vivians 

kærlighedserklæring til Marlowe, Marlowes 

kærlighedserklæring tilVivian, den dram ati

ske udskridning med bilen (som Marlowe 

dog fortsat har kontrol over) m idt i scenen 

og endelig Vivians hånd der kram m er 

Marlowes æ rm e i scenens slutindstilling.

Efter at have etableret scenen ved et ind

ledende shot af bilen (kam eraet folger den 

udefra), klippes til det første two-shot af de 

to  agerende, hvorefter der skabes et bestem t 
system i de efterfølgende indstillinger gen

nem  klip i nærbilleder af hhv. Vivian og 

Marlowe (i alt fire indstillinger), som 
kulm inerer m ed Vivians kærlighedserklæ

ring  til Marlowe, hvorefter processen ven

des om efter d e t efterfølgende two-shot,

hvor Marlowe håndterer bilens udskridning.

Bellour bem ærker, at efter de lørste to 

indstillinger skabes et system af nærbilleder, 

hvor form atet (nærbilledet), kam eravinkler 

og kam eraets ubevægelighed bibeholdes. Til 

gengæld varieres andre audiovisuelle træk. 

For det forste accelereres m ønsterets 

suspense (Bellour p. 1 3), idet indstilling 3-6 

følger et balanceret m ønster af klip mellem 

næ rbilleder af samme tidslige længde, men 
efter udskridningen brydes m ønsteret og vi 

ser et two-shot i indstilling 10 og e t næ rbil

lede afVivian i indstilling 1 1 og et two-shot i 

indstilling 12. Bellour m ener herm ed at det 

først etablerede m ønster - alternationen 

mellem  nærbillederne af Marlowe og Vivian

- brydes op i m indre enheder, og der vendes 

om på rækkefølgen, idet den i de første ind

stillinger var: Marlowe - klip tilVivian, mens 

den efter udskridningen nu er: Vivian - klip 

til Marlowe. Desuden optræ der Vivian i en 

indstilling m ere end Marlowe (i indstilling

11) som netop sikres af den om vendte 

struk tu r af nærbilleder.
D ette privilegium (befæstet af en kode: 

tilstedeværelse i billedet) er im idlertid 
overlejret af en anden kode - dialogen i ind

stillingen. Her er Marlowe privilegeret. Han 

taler i billeder, hvor både han alene er til

stede, og hvor han ogVivian er tilstede, og 

hvor Vivian er alene i billedet.
For det tredje no terer Bellour sig, at et 

andet m ønster er dannet. Two sho t’ene har 

længere varighed, medens one-shot’ene er 

korte  indstillinger, m ed undtagelse af ind

stilling 7 , som er m eget længere end alle an

dre indstillinger. D et er her bilen er ved at 

skride ud, og indstillingen m arkerer sym

m etrisk hele scenens opbygning.
Kædet sammen med indholdet i dialogen 

viser scenens centrale indstillinger en påfal

dende asymmetri. I indstilling 6 (nærbillede 

af Vivian) erklæ rer Vivian Marlowe sin kæ r

lighed, efterfulgt af det lange two shot 7,
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hvor bilen skrider ud. I indstilling 10 er det 

Marlowes tu r til kærlighedserklæringen til 

Vivian - som nu foregår i et tw o-shot, efter

fulgt af indstilling 11 - næ rbilledet af Vivian 

(der sidder tavs).

Indstilling 6 og 7 po in terer Vivians kæ r
lighedserklæring og Marlowes dramatiske 

håndtering af udskridningen. Der etableres 

herm ed en m odsætning mellem  kvindens 

kærlighedserklæring og mandens handle
kraft. Når Marlowe herefter skal erklæ re sin 
kærlighed, er den e f te r f ø lg e n d e  indstilling 

afVivian i næ r - hvilket dem onstrerer hen

des evne til at m odtage folelser. D et under

streges yderligere af kameravinklen - m ener 
Bellour - der får Vivian til at skille sig ud fra 

læ rredet. Bellour finder også her en balance 

i kvindeopfattelsen hos Hawks. Hvor denne 

par excellence har frem stillet handlekraftige 

heltinder (for alle andre), så ser vi her den 

klassiske opfattelse af kvinden som den, der 

m odtager og reflekterer folelser. De to par 

af indstillinger er om vendt (inverse) - eller 

spejlede om kring en akse og balancerer.

For Bellour er det vigtigt at understrege 

sym m etrien, asym m etrien, balancen og æ n

dringerne i brugen af audiovisuelle koder. 
Når ændringer finder sted i nogle koder, 

fastholdes kontinuiteten i andre koder. Va

riation sker i sammenhæng med gentagelse.

Jeg må indrom m e, at den type analyse, 

Bellour præ senterer os for her og senere i 

analysen af I litchcocks North by Northwest 

(1959) er m eget fascinerende. Frem stillin

gen af de mange små detaljer i et m ønster af 

gentagelse og variation som eksemplifice

ring af fortællingens artikulation i det visu

elle er en af de grundigste stilistiske analyser 

i teorihistorien. Bellours endemål er dog 

ikke en større forståelse af, hvad stil er for 

noget. Alligevel m ener jeg, at der her ligger 

en større stilforståelse end hos andre film

teoretikere. I en tid (her begyndelsen af 

44 1970‘erne), hvor semiotikken bortabstra

herede interessen for filmens audiovisuelle 

udtryksform , var Bellours tanker anderle

des og velgørende. Spørgsmålet for os her i 

1990‘ernes kognitivistiske og neoformalist- 

iske æra er, om  Bellours analyse så også kan 

bruges som udgangspunkt for en stilana
lyse?

Ser man på den konkrete analyse af sce

nen fra The Big Sleep, e r det iøjnefaldende, at 
en lang ræ kke audiovisuelle træ k mandler i 

Bellours analyse. For d e t første ser han ikke 
lyssætningen - eller lyset i det sceniske rum 

om man vil - som en særlig kodificeret stø r

relse (se f.eks. Pedersen 1995). For det an

det bem æ rkes billedkompositionen ikke - 

den ses ikke engang som  konsekvens af ka

meraets placering. Billedkompositionen i 

alle tw o-shot‘ene er m ed Vivian placeret i 

venstre side af billedet - i bunden, mens 

Marlowe sidder fra m idten  og lidt til hojre i 

toppen af billedet. D enne rumlige organisa

tions betydningsbærende elem enter er klas

siske i al billedkomm unikation, m en  be

mærkes ikke af Bellour. For det tred je - og 

måske det vigtigste - om tales musikken ikke 

med et eneste ord. Og musikken er klart 

det mest dom inerende stilistiske træ k  i sce
nen ( 1). D er e r tale om Max Steiners karak

teristiske symfoniske m usik - dramatisk, når 

talen falder på de intrikate problem er parret 

har rodet sig ud i - og rom antisk lige før og 

under de to  kærlighedserklæringer. Dette 

stilistiske elem ent fylder ganske enkelt så 

meget i receptionen af scenen, at det må be

tragtes som enten en direkte fo rtæ lle r

kom m entar eller et ganske selvbevidst stil

træ k - oplevet på en baggrund af nutidige 
norm er for filmmusik.

For det fjerde er det påfaldende, at 

Bellour i sin yderste højre kolonne gengiver 

visse udvalgte træk af fortæ llingen - men 

ser helt b o rt fra andre dele - indholdet i dia

logen. D enne drejer sig netop om  det infil

trerede forhold mellem de to personers fø-
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lelser for hinanden og de problem er, de har 

rodet sig ud i. Kan de inddrage politiet? Vi

vian tø r ikke af angst for sin lillesøster 

Carm ens skæbne - og Marlowe mistænkes 

for m ord. Kærligheden over for loven er et 

indholdsmæssigt tem a, som kan begrunde 

brugen af en række af de stilistiske elem en

ter, men dét overser Bellour helt. Når han 

korre lerer forskellige audiovisuelle træ k 

med pointer i fortæ llingen kom m er han 

derm ed til at overse de andre pointer i fo r

tæ llingen, og at der på lydsiden findes et 

stiltræ k, der så at sige fordobler de ind

holdsmæssige pointer - musikken.

Kritikken af Bellour er berettiget ud fra 

hans reduktionistiske form-analyse, der får 

pointer til at træ de frem  som centrale, uden 

at han har taget alle form elle forhold i be
tragtning. Bellour har valgt at se bo rt fra to 

andre dom inerende stilistiske træ k  ved sce

nen - musikken og billedkom positionen i 

tw o-shot‘ene - det første kan forstås i for

hold til ønsket om at karakterisere det 

cinematografisk specifikke, det andet er 

m ere uforståeligt. Pointen i Bellours ana

lyse, og det der kan arbejdes videre m ed, er 
im idlertid , at nogle form elle træ k  træ der 

frem på baggrund af andre form elle træ k - 

det, som varieres, ‘ses’ på baggrund af det, 

som bibeholdes. Går man et skridt videre 

end Bellour, kan man sige, at nogle stiltræk 

har højere status inden for et hierarki af an

vendte stiltræk - netop fordi de fungerer 

som forgrund på en baggrund af m indre 
synlige stiltræk.

D en em p iristisk -v id en sk ab elige syns
v in k el - Barry Salt. Med Film Style &l  

Technology: History and Analysis (1992) var 
Barry Salt den første som publicerede et 

sam m enhængende værk om filmens stil. 

Hans indledende kapitler drejer sig p rim æ rt 

om , hvordan filmvidenskab egentlig bør dri- 

4 6  ves.

Salts videnskabelige realisme sæ tter af fra 
påstanden om , at der findes en virkelig ver

den, og at denne verden beskrives af natur
videnskaben (p. 1). En hel del af hum an

videnskaberne kan slet ikke leve op til den 

standard, der findes i naturvidenskaberne. 

D erfor regner han næsten alle film teore

tikere for spekulanter, d er - siddende i en 

lænestol - spinder et netvæ rk af ord  helt ud 

i det groteske. For at sæ tte trum f på beken

der Salt sig til den ekstrem e fysikalisme (“... 

mit filosofiske ståsted ligger hinsides viden

skabelig realism e og hælder mod den mest 

krasse form for fysikalisme...”, p. 2). Fysik- 
alismen er teo rien  om, at det alene er 

iagttagelige fysiske fænomener, der kan gø

res til genstand for videnskab er. M enne

skets sprog og handlinger er målelige og 
iagttagelige størrelser, m en om der ligger en 

bevidst in tention  bagved, derom kan denne 

videnskab ikke udtale sig. Derfor e r udvik

lingen af et objekt-sprog den centrale fore

teelse i den fysikalistiske del af positivismen. 

D et er bydende nødvendigt, at der i sproget 

er ord, der korresponderer med fysisk 

iagttagelige fænomener. Først herefter kan 

de kausale love beskrives, og der kan foreta

ges generaliseringer. På den baggrund er det 

ikke underligt, at Salt s to r t set betragter hele 

striben af film teoretikere fra semiotikken 

frem til og m ed neoformalismen som 

uvidenskabelige - andre har taget sig af det 

uvederhæftige i den før-semiotiske periode 
(bl.a. Victor Perkins og N oël Carroll).

Sin egen teo ri om stil skildrer han som 

praktisk film teori (i kapitel S). Dens formål 

er at opnå den størst mulige mængde af 

brugbar viden om alle slags film fra stumfil

men og trem  til nu. Denne viden skal være 

objektiv, men da film jo ikke er et objekt i 

klassisk fysisk forstand, kan man ikke regne 

m ed, at filmvidenskaben får samme status 

som de naturvidenskabelige idealdiscipliner 

biologi og fysik - og som Salt så rigtigt skri-
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ver: “Der er ingen eviggyldige æstetiske 

love.” (p. 23). Den narrative film er et æ ste
tisk objekt, e t repræsentationssystem , skri

ver Salt, men den fungerer samtidig kom 

munikativt. N år stilen skal undersøges, er 

d e t på én gang ligetil og m eget komplekst. 

Salt vælger den  helt enkle løsning - vi skal 

undersøge film  i perspektivet af de begre

ber, der bruges til at konstruere dem  - tek 

niske, produktionsmæssige og æstetiske be

greber som klipning, sekvens, scene osv. 

Skulle der opstå mangler i så henseende, 

kan man blot finde “naturlige forlængelser 

af eksisterende udtryksm åder” (p. 23). D er
for skal kliplængde pr. film , gennemsnitlig 

kliplængde fo r en periode af film, fordelin

gen af form ater (ultra-nær, nær, halv-nær, 

m edium , halv-total osv.) pr. film, antal for

skellige kam erabevægelser - optælles og 

fremstilles i en  statistisk analyse. D et mulig

gør en egentlig beskrivelse af filmens for

m elle stil, d er defineres som den personlige 
stil, en instruktør har, når man sammenlig

ner hans forskellige film med en anden 

instruktørs forskellige film fra samme pe

riode. Stilbegrebet udspringer af instruk tør

ens virke som håndværksmæssig eller 

kunstnerisk ansvarlig for produktionen af 

film , og sat ind i en stø rre statistisk sammen

hæ ng skulle d e t garantere en viden på et vist 

generaliserbart niveau. For eksempel kan 

Salt afvise N oel Burchs påstand om , at b ru 
gen af overtoninger fra total-indstillinger til 

m ere nære indstillinger i Das Cabinet des Dr. 

Caligari er ud tryk  for en  ‘nedbrydning af ko
d e n ’ med henvisning til sine statistiske op

lysninger, der viser, at sådan noget egentlig 

var ganske almindeligt i både tysk og am eri
kansk film un d er 1. verdenskrig. O g man 

kan sammenligne indstillingslængde i am e

rikansk film i I 930‘erne m ed indstillings

længde i fransk film fra samme periode og 

finde interessante forskelle, der alt i alt be
kræfter, at amerikansk film var hurtigere

klippet end fransk film dengang. I de efter

følgende kapitler gennemgås filmen fra 

stum filmen og frem til og m ed 1980‘erne.

Gennemgangen, hvor især perioden op 

til og m ed 1930 ‘erne er m eget grundig og 

særdeles detaljerig, er både en statistisk ana

lyse og en teknikhistorie. Megen research er 

gået m ed at undersøge kulisser, lyssætning, 
filmemulsionstyper, fremkaldelse og ekspo

nering, kam era-indretninger osv., mens det 

statistiske fylder knap så m eget Afstanden 
m ellem den enkeltstående teknisk interes

sante detalje og de m eget generelle statisti

ske oplysninger går igen, når Salt skal be

skrive en periodes stil. Den komparative 

analyse - hvor flere film sammenlignes - er 

en nødvendig betingelse, m ener Salt, og han 

kan da også påpege, hvordan f.eks. fordelin
gen af hhv. nær-billeder, m edium -indstillin

ger, totalbilleder osv. i Jean Renoirs film i 
1930‘erne h a r‘familielighed’. Ser man im id

lertid  næ rm ere på de Renoir-film , som Salt 

har udvalgt og analyseret statistisk, så er 
familieligheden måske knap så overvæld

ende, som han selv påstår. Bortset fra denne 

m indre uoverensstem m else er det im idler

tid langt m ere metodisk problem atiske 

aspekter, der præ ger Salts stilanalyse.

1930‘erne - som er den lydfilm periode, 

der er bedst analyseret - beskrives i form af 
teknikhistorie og statistisk analyse, som om 

fatter gennemsnitlig indstillingslængde, for

delingen af form ater og anvendte kam era

bevægelser i nogle få udvalgte film. De stati

stiske analyser indeholder mange interes

sante oplysninger, og Salt eksemplificerer 

sin m etodes styrke ved m ere detaljeret og 

på baggrund af sin viden at forklare kritike- 

renA ndrew  Sarris’ påstand om , at Ilaw ks’ 

kam eraarbejde er langt m ere flydende, og at 

hans usynlige klipning er langt hurtigere 

end Milestones klassiske m ontage i The Front 

Page (1931). Den Hawks-film, der tales om, 

er His Giri Fridaj (1940). Salt kan nu per- 4 7
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spektivere Sarris’ oplevelse af de to film. 

Forst og frem m est slås det fast, at begge film 

har samme gennemsnitlige indstillings

længde, men at Milestones film objektivt set 

er m ere flydende, fordi der her bruges langt 

flere kamerabevægelser. Og selv om den 

gennemsnitlige indstillingslængde er ens i 

begge film, er fordelingen a fk o rte  og lange 

indstillinger forskellig. The Front Page har en 
del korte indstillinger og en del lange, og 

Milestone klipper hurtig t imellem en 

række nærbilleder. 1 Flis Giri Friday er der 
overvejende brugt halv-nære og m edium 
indstillinger, og der er få ultra-næ rbilleder 

og få totalbilleder. Når Andrew Sarris allige

vel kan opleve Hawks’ film som m ere fly

dende og hurtigere i tem po, skyldes det:

“.. .the faet that the actors in that film move 

around a great deal, and indulge in a lot of

business as they deliver their lines__” (p.

224). Han tilfojer også, at de taler hurtigere. 
H urtigheden ligger altså i scenen og ikke i 

den måde, den er filmet på.

Salts iagttagelser er ganske glim rende, 

bortset fra at han overser en ganske vigtig 

ting - at man også må regne mise-en-scenen 

med til stilen. At beskrive hvilke typer af 

kamerabevægelser, der er anvendt i en film, 

uden at relatere dem til, hvordan objekterne 

i billedram m en samtidig har bevæget sig e l

ler stået stille, er meningsløst. En statisk 

indstilling med en bevægelig aktor giver 

som regel en m eget dynamisk oplevelse for 

tilskueren, mens et bevægeligt kamera og en 

statisk aktor tilsvarende giver en anden form 

for dynamisk billedoplevelse, hvorim od et 

bevægeligt kamera med en bevægelig aktor 

(som hele tiden befinder sig samme sted i 

billedfeltet) giver en re t rolig oplevelse 

(selv om baggrunden opleves som fly

dende). Og igen afhænger det af præcis, 

hvordan bevægelserne finder sted - 

trackings, kran tu re, håndholdt kamera - for 

4 8  blot at nævne nogle få forskellige m ulighe

der. D ertil kan man føje, at objektets ud

fyldning af ram m en - om  der er tale om 

næ rbilleder eller totalbilleder - sammen 

m ed kam erabevægelserne, også har indfly

delse på, hvordan vi oplever filmens rytme.

1 særdeleshed med hensyn til His Giri 

Friday (1940) er der en detalje, som  Salt helt 
overser. Hawks brugte en ganske bestem t 

instruktionsteknik; han lod sine skuespillere 

tale i m unden på hinanden. Rosalind Russell 

havde ikke afsluttet sine replikker, for Cary 
Grant tog over med sine, hvilket gav dialo

gen karakter af maskingeværsalver. Denne 

teknik kan sagtens have bidraget til Sarris’ 

oplevelse af d e t mere hurtigere og flydende 

i His Giri Friday.

D et kan overraske, at Salt slet ikke ser de 
helt klare begrænsninger i hans egen m e

tode, når han som her for at forklare 

Andrew' Sarris’ oplevelse må gå ned  i en 

detailanalyse af stilistiske forhold, som han 

ikke kan foretage på sit meget generelle em- 

pirisk-statistiske niveau. Den afgrundsdybe 

forskel m ellem  generalitetsniveauerne i den 

empirisk-statistiske analyse af indstilling

slængder og fordelingen af form ater på den 

ene side og objektets bevægelse, de hurtige 
replikker på den anden, er i sig selv så indly

sende, at Salt burde kunne se, at de oplys

ninger, han har tilvejebragt, ikke er tilstræk

kelige. Han e r  nodt til at sammenligne to 

forskellige og selvstændige filmværker for 

at finde de afgørende forskelle im ellem  de 

to  iilms form elle stiltyper, og så e r  det 

netop stilforhold, som han ikke kan foretage 

statistisk analyse på i sin generelle em piristi

ske tilgang. M an kan spørge sig selv, hvad de 

generelle statistiske oplysninger e r  værd, 

når de ikke kan forklare det, de skal forklare

- her A ndrew  Sarris’ oplevelse. Ligesom det 

er selvmodsigende at hævde, at Milestones 

Front Page objektivt er m ere flydende end 

His Giri Friday og så alligevel forsøge at for
klare Sarris’ oplevelse m ed hurtige bevæ-
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gelser inden for billedram m en og hurtigere 

rcplikforing. Hvis kam erabevægelserne er 

mere dynamiske og i s tø rre  antal i Front Page, 
hvorfor er d isse‘objektive’ karakteristika så 

ikke i stand til at forklare Sarris’ subjektive 

oplevelse af, at His Giri Friday skulle være 
mere flydende? Det flydende, det hurtige er 

æstetiske begreber, og de kan ikke i Salts vi

denskabelige kontekst oversæ ttes til e t ob

jektsprog af fysikalistisk karakter. Så proble

met udspringer af Salts videnskabelige 

grundlag - den fysikalistiske positivisme. 
Eksemplet m ed Sarris’ oplevelse er im idler

tid Salts indirekte indrøm m else af begræns
ningerne i hans egen te o ri.'D e r m angler en 

helt klar afgørelse af, hvad stilen egentlig er i 

tekniske te rm er - hvor Salt b lot træ kker på 
de begreber, der er udviklet i produktions

miljøet, og så m ere eller m indre reflekteret 

tilføjer en afgørende begrænsning, som også 

går igen hos Bellour: d e t er det filmisk spe

cifikke, kamerabevægelser, klipning, form a

ter, der er det afgørende. Bevægelser i bille
drammen (som hører til den kategori, vi 

kalder for m ise-en-scene) undersøges ikke. 
Kun når et sam m enligningsproblem mellem 

to film opstår, kan denne stilstørrelse un

dersøges, og noget tilsvarende gælder for 

dialogen i de to  film. D erm ed er ikke sagt, at 

hele den teknikhistorie og alle de statistiske 
oplysninger Salt frem drager, er uvæsentlige. 

De er faktisk ganske værdifulde, men så 

længe de kun dækker e t begrænset spek

trum af de levende billeders stilforhold, er 

deres anvendelighed begræ nset. Hvad der er 

mest læ rerigt for stilanalysen, er måske den 

kendsgerning, at selv en forbenet, ekstrem t 

reduktiv fysikalist som Salt indrøm m er nød

vendigheden af at forklare en filmoplevelse 

som flydende med henvisning til stil

forhold, som kan beskrives som ‘objektive’. 

At afgøre om der er kam erabevægelser i en 

film eller ikke, eller om  en film er klippet 

hurtigere end en anden kan være interessant

nok. D et rigtigt interessante er dog, når vi 

begynder at forklare den æstetiske side at 

oplevelsen af en audiovisuel tekst med hen

visning til de tekstuelle træ k, vi alle er enige 

om foreligger som en del af objektet - fil

men.

D en neoform alistiske synsvinkel - Da
vid  B ordw ell. David Bordwells indfly

delse på den film teoretiske diskussion i dag 

er vanskelig at overvurdere. I The Classical 

Hollywood Cinema (sammen m ed Janet 
Staiger og KristinThom pson), Narration in 

the Fiction Film og Film Art - An lntroduction 
(sammen med K ristinThom pson) har han 

teoretiseret og analyseret spillefilmen - fra 

klassisk Hollywoodfilm over Dreyer og 

m odernistisk film til japansk film. Han 

kom binerer den formalistiske russiske 

litteratu rteo ri med den nye kognitivistiske 

psykologi og frem bringer en filmteori om 
m odtagerens konstruktion af filmens m e

ning på baggrund af de signaler ( ‘cues’), der 

modtages. Forskellige inform ationer p ræ 

senteres for m odtageren i en bestem t ræ k

kefølge - syuzhet’et - nogle af dem er byttet 
om tidsmæssigt, nogle er samtidige (selv om 

de form elt følger efter hinanden), nogle in

form ationer mangler helt (tom m e pladser), 

og andre understreges m eget. M odtageren 
bruger så de m entale skemata, som også 

bruges til at percipere virkeligheden med, 

på disse inform ationer og konstruerer rum 

lig, tidslig og kausal sammenhæng i m enne

skelige handlinger og begivenheder. Resul

ta tet - en sam menhængende historie i 

m odtagerens oplevelse - kaldes for fabula, 
og syuzhet-fabula-aksen er så at sige det 

fremstillede og det bearbejdede indhold.

Det fremstilles i kraft af de mediespecifikke 

teknikker som er: m ise-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- 4 9
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stematiske form sto tter den m odtagerens 

konstruktion af fabulaen. D et, som tidligere 

blandt film interesserede er blevet kaldt for 

filmens virkem idler eller filmens sprog, er 

en kombination af filmens stil og dens 

syuzhet - f.eks. er krydsklipning både en be

stem t måde at organisere inform ationerne 

på og samtidig en klippestil. Den ren t for

malistiske stilopfattelse ser både stilen som 

et ‘hylster’ for syuzhet’e t - det er inform a

tionernes tekniske m ulighedsbetingelse, de 

fotografiske og auditive gengivelsessystemer

- og som et monster, der er frem bragt af den 

systematiske anvendelse af cinematografiske 

teknikker. Når f.eks. skuespillere iscene

sættes på en bestem t måde i rum m et, og fo

tograferingen og lyssætningen rettes ind 

herefter, ‘læ ser’ vi perceptuelt de levende 

billeder på en bestem t måde. Den klassiske 

narration (Hollywood) tager disse hensyn 

ved form elt at lade skuespillere, dekoratio
ner, fotografering osv. re tte  sig ind efter 

denne perceptionsm ekanism e. Man fokus

erer de centrale inform ationer på en sådan 

måde, at m odtagerens opm æ rksom hed fan

ger handling og replikker og således kan 

konstruere en fortæ lling ud fra disse an

b rag te ‘inform ationer’ . D erfor er stilen sy

stematisk, det vil sige, at anvendelsen af 

teknikkerne viser os m onstre som udtryk 

for produktionssidens ønske om at formidle 

de centrale inform ationer. I Bordwells stil

begreb finder man således krydsnings

punktet for afsenderens ønske om at for

midle en fortæ lling og m odtagerens recep

tion.

Styrken i den måde, hvorpå Bordwell 

anskuer stilen, er dens nuancer. For det før

ste er stilen et mønster, en form , en tekstuel 

fremstilling, som ikke er fortæ llestil i klas

sisk litteraturteoretisk  forstand. Det vil sige, 

at kompositionsforhold - fremstillingen af 

fortæ llingen som proces, synsvinkler, sub- 

5 0  jektivitet og m odalitet - ikke regnes m ed til

stilen. For de t andet er stilen enten funktio

nel eller dysfunktionel - den stotter 

syuzhet’et e ller frigør sig fra det (den så

kaldt param etriske narration). Og for det 

tredje er d e t nødvendigt at antage, at stilen 

historisk følger bestem te normsystemer.

D et er man nød t til at antage for at forklare 

de stilforskelle, der ren t faktisk kan konsta

teres i filmens 100-årige historie. Det fø rer 

Bordwell frem  til en filmhistorisk stil

opdeling i fire ‘fortæ llem odi’: hhv. klassisk 

narration, art-narration, historisk-materiali- 

stisk narration og parametrisk narration.

Den klassiske film om fatter 1 Iollywood- 

produktioner fra 1920‘erne til et sted m idt i 

1960‘erne - m ed enkelte film som undta

gelser. Stilen i den klassiske film er typisk 

usynlig og funktionel: den velkom ponerede 

enkeltindstilling, kamerabevægelser, kulis

ser, lyssætning, underlægningsmusik og 

klipning - altsammen er det funktionelt r e 

lateret til syuzhet’ets mål: at præsentere 

den kæde af inform ationer, som skal lede 

m odtageren frem  til at foretage de fabula- 

slutninger, der skal drages mht. tid, rum  og 

kausalitet. D en klassiske film udgor et stili

stisk paradigm e, som består af en lang ræ kke 

elem enter, der kan kombineres på mange 

m åder efter et forholdsvis snævert sæt af 

regler. For eksempel optræ der der sjæ ldent 

associativt-ekspressive montagesekvenser i 

den klassiske film; ekstrem e form er for 

subjektivitet m arkeret med f.eks. farveskift 

ses heller ikke, og det samme gælder m ar

keret og selvbevidst fortæ llen. Djsse iø jne
faldende udtryksform er er derim od hyppigt 

forekom m ende i art-narrationen og den hi- 

storisk-materialistiske narration .

A rt-narration  kendetegnes af ekspressiv 

subjektivitet i mange form er (flashbacks, 

drøm m esekvenser, projektioner, fantasier, 

flashforwards o.a.). Derudover ses brugen 

af afvigende kameravinkler, markerede fo r

m er for klipning, pointeret lyd, væltede lin-
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jer, forvræ nget perspektiv o.a. A rt-narra- 

tionen om fatter film af instruktører som 

Bergman, Fellini, A ntonioni, Rossellini, 

Polanski, Bunuel o.a. sam t, i USA, reperto i

re t i de art-cinem as, der udgør en særlig dis
tribu tions/recep tionsinstitu tion  fo r‘m ere’ 

kunstneriske film. Sådanne film er art-nar- 

ration i kraft af stilen, syuzhet’ets struktur 

(langt flere tomm e pladser skal udfyldes af 

m odtageren) og et m ere refleksions
orienteret fabulaniveau. Den m arkante og til 

tider norm brydende (i forhold til klassiske 

film) brug af stilistiske param etre er et selv
bevidst træ k , en m arkeret fortæ llerkom 

mentar, der i sidste instans henviser til 

instruktørens kunstneriske særpræg.

Ligeledes skiller den historisk-materiali- 

stiske narration sig ud fra den klassiske film 

ved brugen af m arkerede stilistiske fremstil

lingsforhold. Det er film af de sovjetiske in

struk tører Eisenstein, Pudovkin o.a. der 

henvises til. Det klare didaktiske (i mange 

forskellige variationer) mål bag filmene - 

oplysning og opdragelse til revolutionær so

cialistisk virksomhed - skabte opgøret med 

bourgeoisiets ‘kunst’ og lå bag fremstillingen 

af syuzhet’ets særlige struk tu r og m ontage
stilen. Stilen i m ontageæstetikken er en re

torik med det klare mål at skabe en bestem t 

begrebsmæssig og følelsesmæssig 

m odtagereffekt. M ontagestilen, der til tider 

ser bo rt fra 180° reglen, bruger markerede 

synsvinkler og specielle kom positions

forhold i den enkelte indstilling. Den er 

derfor synlig og m eget selvbevidst. Men li

gesom i art-narrationens tilfælde er stilen 

også her en funktion af syuzhet’et.

I den param etriske narration er stilen 

synlig uden at være en funktion af 

syuzhet’et. D et er først og frem m est i 

eksperimental film og avantgardefilm man 

finder den param etriske stil. L’Année dernière 

à Marienbad (Alain Resnais, 1961), Godards 

Vivre sa vie (1962) ogTatis Play Time (1967)

er ifølge Bordwell blandt de få parametriske 

film, der findes. Stilens systematiske brug af 

‘technical devices’ danner her et m ønster 

for sin egen skyld, som en slags ornam entik, 

en speciel rytm e, der egentlig ikke har no
gen betydning, m en som heller ikke er be

tydningsløs. D et der gør den param etrisk, er 

den systematiske brug af nogle få udvalgte 

param etre - f.eks. nærbilledet, tidsforkort

ende klipning eller rum forskudt m atch cut

o.a. D et er nogle få param etre, som vælges 
og danner et m ønster 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 m ere flygtig og f.eks. ikke indeholder 

den klassiske films klare kausalitet. D erfor 

dom inerer stilen syuzhet’et eller er (oftest) 

ligeværdig i forhold til det.
I forståelsen af stilen som ren form , som 

et mønster, får vi for første gang i film

teorien en fremstilling af et tekstuelt begreb 

med udgangspunkt i en oplevelsesform.

Problem et i Salts ren t teknisk-statistiske be
skrivelse af formel stil - den manglende 

sammenhæng mellem  beskrivelserne i ob

jektiv forstand og vores oplevelse af film - 

har her fundet en løsning, der er tæ tte re  på 

et fænomenologisk niveau. Jeg vil prøve at 

eksemplificere Bordwells stilbegreb med en 

analyse af centrale scener fra Mike N ichols’

Working Giri (1988). SekretærenTess 
(Melanie Griffith) har en idé om at opkøbe 
radioaktier som hun forelægger for sin chef 

Katherine (Sigourney Weaver), der dog for

søger at stjæle ideen. U nder sin skiferie 

kom m er Katherine til skade og må ligge 

med benet i gips,Tess opdager Katherines 

svigagtighed og kontakter finansmanden 

JackTrainer (Harrison Ford). Forholdet 

imellem Tess og Jack udvikler sig til m ere 

end forretning under forløbet med at op 

købe aktierne. I scenerne m ellem Tess og 

Katherine og i scenerne mellem  Tess og Jack 51
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W orking

Girl

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 også i alle scenerne mellem Tess 

og Jack, m en fotograferingen, etableringen 

af rum m et og placeringen i billedfeltet, de

korationerne og det anvendte objektiv er 

forskellige. Når Tess og Katherine modes, 
befinder de sig i hver sin indstilling, og der 

klippes im ellem  indstillingerne, hvorfor 

rum m et opleves som sto rt. D er er på trods 

af d e n ‘søgte’ venskabelighed fra Katherines 

side stor afstand imellem de to. D et bestyrk

es af de mange genstande (familiebillede på 

skrivebordet osv.), der er placeret i rum m et 

imellem dem . Indstillingerne er fotograferet 

enten m ed normal eller let vidvinkel (35 

m m ), mens mange af indstillingerne iTess- 

og Jack-scenerne er optaget med en kort 

tele (giver m indre rum ), der bringer de to

personer‘tæ tte re ’ på hinanden.
De forskellige scener e r derm ed frem

stillet i forskellige stilistiske m onstre. 
Scenerne m ed Katherine og Tess viser os af

stand m ellem chef og ansat - på trods af den 

tilsyneladende venskabelige dialog mens 

scenerne m ed Jack og Tess viser os tæ ttere 

kropsafstand, både som en foregriben af det 
kom m ende kærlighedsforhold og fordi Tess 

føler sig m ere ligeværdig 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. I Bordwells forstand kan man 

sige, at stilen - selv om nogle stilistiske træk 

er fælles, andre forskellige - domineres af 

syuzhet’ets krav, eller at stilen er funktionel 

i forhold til syuzhet’et. D en henleder mod

tagerens opm ærksom hed på centrale infor

m ationer i syuzhet’et og får m odtageren til



a f  Le n n a rd  H ø jb je r g

at konstruere en sam menhængende fabula. 

D et bemærkelsesværdige ved en sådan stil

analyse er, at der både arbejdes m ed tekni

ske forhold og deres systematiske anven

delse og m ed æstetiske begreber - indstil

lingernes fremstilling af grader af personlig 

tæ thed. Her e r  Bordwells stilbegreb mere 

udviklet end f.eks. Salts, m en stadigvæk 

kunne man føre analysen videre uden at æ n

dre radikalt på det kognitivistiske stilbegreb. 

N år man arbejder med rum m et og krops

afstanden som resultater af forskellige an

vendelser af stilistiske param etre , frem 

stillende to forskellige m ønstre , er det jo 

ikke blot funktionelle ornam entikker, man 
har med at gø re. Man m å snarere se m on

strene som oplevelsesbetingelse - ikke på 

enkeltbilledets vilkår - m en som udfoldede 
i tid , mere i lighed med musikken. Begreber 

som  varighed, tempo og rytm e kan måske 

anvendes i forlængelse af m onsterbegrebet - 

for at forklare, hvilke oplevelsesforskelle, 

d er er mellem de forskellige typer af scener 

i Working Giri. Men musikkens begreber kan 
ikke uden videre overføres til de levende 

billeders æstetik, selv om  man kan låne 

mange begreber derfra. En anden pointe 

man kan uddrage af den stilistiske analyse af 

scenerne fra Working Giri er, at de stilistiske 
m ønstre er funktionelle i forhold til det 
indhold, vi præsenteres for. Forholdet m el

lem  Tess og Katherine e r e t chef-medarbej- 

derforhold, hvor vores oplevelse afTess’ 

forsigtighed skyldes, at vi som m odtagere 

ved (og det g ø r Tess også) fra tidligere sce

ner i filmen, at hun er på tred je jobrotation i 

samme firma som folge af sin store selv

stændighed og manglende evne til at ind

ordne sig under dårlige ledere. Scenen hen

te r  med andre ord sin betydning fra kontek

sten. Det er Tess’ sidste chance for at b e 

holde et job, og det giver en vis underlegen

hed/ydm yghed i forhold til den nye chef, 

Katherine.

I m usikken finder man ikke betydninger i 

samme forstand. D et diskuteres stadigvæk, 

om musik overhovedet kan have et betyd

ningsindhold - selv om det måske er indly

sende i nogle tilfælde (f.eks. An der schonen 

blauen Donau og Beethovens 5. symfoni).
Men i musikken finder man i alt fald ikke en 

så kom pliceret semantik som i filmens 

krydsningsfelt mellem  verbale ytringer, hele 

det sociologiske register af hverdagslige b e 

tydninger: kropssprog (proxem i og gestik), 

tøj, frisurer og så de levende billeder og 
musik og lydeffekter. D et er også denne se

mantiske syntese, der gør filmstil ikke-lek- 

sikalsk. D er findes ikke bestem te betydnin

ger - betydningskom plekser - kun knyttet 

til nærbilleder, kamerabevægelser, klipning, 

beskæring, vinkler o.a. Man kan ikke udar

bejde et leksikon for de betydninger, der 

knytter sig til et bestem t stilistisk param eter

- der findes højst nogle tom m elfingerregler, 

som man altid kan finde eksem pler på, lige

som man kan finde eksem pler på deres 

overskridelse. En samling af tom m elfinger

regler kaldes for norm er - og det er p ri
m æ rt regler for, hvilke stilistiske param etre 

der kan anvendes, og hvilke der ikke kan i 

en given scene. Men inden for sådanne n o r

m er er der m eget stor varians, hvilket un

derstreges af de eksem pler fra Working Giri, 

som vi har analyseret. Selv om stilen, ifølge 

Bordwell, skulle være usynlig, frem træ der 

den her tydeligt i analytikerens perspektiv.

N eoform alism ens begræ nsninger. D er

synes dog også at være en del begrænsnin

ger i Bordwells stilbegreb. I nogle sammen

hænge relateres stilen udelukkende til tek 

niske forhold, der henleder m odtagerens 

opm ærksom hed på pointerne i det frem stil

lede (især når det drejer sig om den klassi

ske Hollywood-film). I andre sam m en

hænge hyldes det æstetiske stilniveau (f.eks. 

i beskrivelsen af M urnaus Sunrise, 1927, og 53



S t i len s  b e t y d n in g

Jancsos Fényes szelek, 1968), m en som vist 
under gennemgangen af Salts stilopfattelse, 

er der mange nuancer og forskelle også i de 

klassiske Hollywood-film. Stilen beskrives 

som et teknisk-formidlingsmæssigt anlig

gende, når Bordwell bevæger sig på det teo- 

retisk-historiske niveau, mens de konkrete 

analyser af udvalgte film er på et højt stil

æstetisk niveau. Problem et er, at Bordwell 

sagtens kan udfolde en række æstetiske be

greber i enkeltstående analyser, uden at det 

tilsyneladende er foregrebet i eller har kon

sekvens for den teori, han fører frem .Teo

rien når frem til m onsterbegrebet som en

destation for det æstetiske niveau, men 

Bordwell selv frem stiller et æstetisk niveau i 

sine konkrete analyser, der går langt videre 

end teoriens.
Et andet problem  er den begrænsning, 

der følger af det grundlag Bordwell har valgt
- kognitivismen. M ere præcist drejer det sig 

om Bordwells opfattelse af kognitivismen, 

som han reducerer til at være et spørgsmål 

om m odtagerens forståelse af fortæ llingen. 
Indledningsvis afgrænser han sig fra at be

skrive den em otionelle del af filmoplevel

sen: “Denne teori beskæftiger sig ikke med 

den affektive side af filmsening.... Jeg går ud 

fra, at det er muligt teoretisk at adskille en 

tilskuers forståelse af filmens fortæ lling fra 

hans eller hendes følelsesmæssige respons. 

(Jeg forestiller mig, at man passende kan an

vende psykoanalytiske m odeller til at for

klare filmseningens em otionelle aspekter).” 

(Bordwell 1985, p. 30). Bordwell har da ret 

i, at man kan beskrive den forståelse m odta

geren har af en films fortæ lling helt uafhæn

gigt af modtagerens em otionelle oplevelse, 

som naturligvis også er en del af film op

levelsen. Og det går også udm æ rket for 

Bordwell, når han skal beskrive m odtager
ens konstruktion af en sam menhængende 

fortæ lling på baggrund af syuzhet’ets orga- 

54  nisering. D erim od er det langt m ere proble

matisk, når han vil beskrive stilen alene som 

et teknisk hylster for syuzhet’et, der skal 

le tte m odtagerens konstruktion af fortæ l

lingen. H er e r afgrænsningen af de t em otio

nelle en begrænsning af det stilistiske be

greb. Hverken analytikere, anm eldere eller 
det almindelige biografpublikum er i tvivl 

om , at både en fortællings indhold (hvad 

Bordwell også mener) og dens form m æ s

sige frem stilling (hvad Bordwell ikke siger 

noget om) har em otionelle aspekter. Når vi 

går ud af biografen - e lle r slukker video

maskinen -, e r  vi som regel i en anden stem 

ning end før filmen begyndte, og den stem
ning kan både tilskrives den specielle histo

rie og den audiovisuelle præsentation af den. 

D et er derfor min påstand, at man vanskeligt 

kan forstå den  visuelle stil uden at inddrage 

den em otionelle dimension i oplevelsen al 

de levende billeder. O g der er da også helt 

afgrænsede mangler i Bordwells stilbegreb, 

der peger på, at han ser bo rt fra de dele af 

stilen, som kræver 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 på aspekter af stilen, som  ikke ses 

i Bordwells teori.
Den ene scene er den , hvor Stig Helmer 

(Ernst-H ugo Jåregård) og professor 

Moesgaard (Holger Juul Hansen) taler sam

m en på Moesgaards kontor. H elm er vil rejse 

tjenestem andssag mod Krogshoj (Søren Pil

m ark), fordi han har ordineret CT-scanning 

af fru Drusse uden Helm ers tilladelse, mens 

Moesgaard m est er interesseret i at fortælle 

H elm er om  sit projekt ‘M orgenluft’. Scenen 

er fotograferet med håndholdt kam era, og 

der klippes m ed centerlinjeoverspring i et 

kvikt tem po. O verspring af centerlinjen be

tyder, at blikretninger og dialog ikke moder 

hinanden, m en derim od ‘taler’ fra samme 

side af ru m m et, selv om  de egentlig er re tte t 

m od den lyttende. I den  anden scene - fra
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opvasken, hvor de to m ongolide kom m en

te re r begivenhederne - bruges normalstil. 

Shot-reverse-shot kaldes det, når den ene 

taler, og vi ser pågældende fra modtagerens 

synsvinkel, hvorpå der klippes til den før

stes synsvinkel, når dialogen vender. Kame

raet er på stativ og i skulder-/ø jenhøjde og 
begge personer fylder lige m eget i billed- 

feltet. Stilforskellene m ellem  de to scener 

er voldsomme, og de bruges til at spille 

norm aliteten ud mod d e t gale og hovm o

dige. I opvasken, blandt de næsten udstødte, 

finder vi det normale - forståelsen af m en

nesket og dets p roblem er -, mens vi modsat 

finder hovm odet, den m anglende selv

forståelse og galskaben blandt Rigets læger 

(“Nu skulle livet defineres...”). Stilforskel

lene m arkerer disse indholdsmæssige for

skelle eksemplarisk. N år dette er sagt, kan 

man se, at de to scener har nogle, fotografi

ske, stilelem enter til fælles: 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 være ekspone

re t som en 33 DINs negativfilm og frem 

kaldt derefter); farveseparationen, der enten 

kan skyldes filtre under optagelsen, æ ndrin

ger i farverne under den  elektroniske red i

gering eller brugen af farvet lys under op ta

gelserne. De tekniske m uligheder er mange

- det æstetisk-stilistiske resultat er det 
samme. Som m odtagere mødes vi af en vi

suel verden, der er anderledes end mange af 

de andre visuelle verdener, vi præsenteres 

for. Og denne visualitet e r med til at sæ tte 

stemningen, til at definere den em otionelle 

grundtilstand vi sættes i som m odtagere. 

N etop disse fotografisk-æstetiske kvaliteter 

kendetegner filmen som  dens gennem gå

ende stil (Højbjerg 1996) i m odsætning til 

den m ere specifikke stil, der kan variere fra 
scene til scene, og som i langt højere grad 

stø tter syuzhet’et og le tte r  m odtagerens

kognitive konstruktion af fortællingen.

G enerelt er æstetiske objekter da også 

blevet betragtet som særlige genstande (tek

ster, artefakter o.a.), der er i stand til at 

skabe em otioner, hvad enten der er tale om 

visuel vellyst ( ‘visual pleasure’), affekter el

ler b lo t stem ninger ( ‘m oods’). D et er em o

tioner, der både relateres til det æstetiske 
objekts form er (se f.eks. Sode Funch 1997), 

og som desuden er udforsket i den eksperi

m entelle psykologi, kognitionspsykologien, 

den eksistentielt-fænom enologiske psyko

logi, samt i psykoanalysen. Også i de filoso- 

fisk-æstetiske diskussioner finder man en 

tilsvarende forståelse af kunst og em otioner 
(se H jort og Laver 1997), omend den filo

sofiske tradition har en tendens til i m usik
ken og de ikke-repræsenterende kunstarter 

at relatere det em otionelle til form en, mens 
det i de repræ senterende kunstarter (f.eks. 

fiktionslitteratur og fiktionsfilm) ses som 

udspringende af indholdet - en tendens, der 

bl.a. gøres rede for i H jo rt og Laver 1997.

Selv de kognitivt funderede retninger anser 

følelser for at være en del af den æstetiske 
oplevelse. Ud over konstateringen al at 

em otioner er en del al den æstetiske ople

velse, er det relevant at diskutere på hvilken 

måde de er det.
Med begrebet om den gennemgående stil 

peges der på selve den overordnede frem 

stilling af fortæ llingens stemning, dens tone, 

dens sensualitet. Samme fortæ lling kan gen

tages og filmatiseres gang på gang, men selv 

om man forestiller sig, at det indholdsmæs
sigt er præcis den samme fortælling (hvilket 

trods alt er sjældent), så er stilen altid en an

den. D er synes altid at være nuanceforskelle 

i det 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 altså gengives i forskellige form er 

for gennemgående stil - eller, sagt med an

dre ord, den samme fortæ lling repræ sente- 55
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res på forskellig vis. D er ligger i repræ senta

tionsbegrebet, at den historie, der fortælles, 

æ ndrer sig med den valgte repræ sentations

form. Man kunne også beskrive det sådan, at 

den gennemgående stil ‘fo rto lker’ den hi

storie, der fortæ lles, om end det så er en 

slags em otionel fortolkning. En scene, der 

fremstilles i, hvad man kunne kalde for film 
noir-stil, lægger op til en helt anden indle

velse end samme scene frem stillet i en m ere 

hverdagsrealistisk billedstil. Man kan også 

henvise til en lang række film, hvis stil 

netop er så afvigende fra det mainstream- 
lortalte, at den enten distancerer m odtage

ren ved sin selvbevidsthed eller peger på, at 

fortæ llingen skal opfattes som andet og 

m ere end en krim inalintrige (f.eks. Someone 

toWatch Over Me, 1987) eller m ere end en 
western (f.eks. Sergio Leones forste fire 

spaghettiwesterns). Man kan også pege på 

ungdomsfilmene Shout (1991) og Gladiator 

(1992), de danske film Pusher (1996) og 

Let’s Get Lost (1997) samt en hel række an
dre film. I f.eks. Dirty Little Billy (1972) er 
stilen kendetegnet ved en let grovkornet 

struk tur og et fravær af dybe farver. Loko

m otivet, som træ kker det tog der transpor

te re r Billy og hans familie til præriebyen, er 

ikke rigtig so rt - det er m ere koksgråt, og 

som gennemgående stil kan farverne karak

teriseres som m atte, uden dybde og glans - 

en realisme-fremstilling af en w estern

historie, som helt udelukker de rom antiske 

motiver, og som derfor også narrativt er en 

fremstilling af, hvorfor lille Billy blev den 

grim m e knægt, han blev. Stilen sæ tter den 

em otionelle grundstem ning, som her ude

lukker det romantiske w esternm otiv og i 

stedet frem m er det biografiske og det tragi

ske - lille Billy fra opvækst til outlaw.

Man kan naturligvis spørge sig selv, hvor 

sådanne em otionelle stem ninger kom m er 

fra. Ud fra en kognitiv forklaringsramme 

56 kunne man sige, at de em otioner, der altid er

knyttet til kognitive processer, frigores når 

perceptionen ikke længere har pragmatisk 

karakter. N år vores perception frigores fra 

virkelighedens handlingsunivers - vi skal 

ikke længere se som betingelse for overle

velse - vi skal f.eks. ikke være påpasselige/ 

årvågne/æ ngstelige som i trafikken, for vi 

begiver os ud i den -, så er vores em otio

nelle beredskab ikke knyttet til mulige 

handlinger og aktioner, men netop stillet frit 

som oplevelse. Det er denne em otionelle 
tilstand, der karakteriserer vores visuelle 

vellyst. Man kunne også give en anden for

klaring, ligeledes af psykologisk karakter. 

Ulrich Reyher (1974) mener, at de levende 

billeders fascination hænger sammen med 

en sanselighed, som det enkelte individ har 

‘bortsocialiseret’ i sin opvækst under in te r
naliseringen af ydre krav. Den nære sanselig

hed i forholdet mellem mor og barn er ude

lukket som en handlingsrelevant egenskab 

og glemmes eller fortrænges under indivi

dets opvækst til samfundsborger. Det er 

netop billedm ediernes force at kunne spille 

på denne sanselighed, m ener Reyher, der så

ledes betrag ter den perceptionelle-em otio- 
nelle sanselighed som de levende billeders 

egentlige æ stetik . Men man kan også kon

struere andre typer af forklaringer på m edi

ernes em otionalitet (se H jort og Laver 
1997).

H er vil jeg nojes med at konstatere, at i 

almindelighed sæ tter den gennemgående 

stil filmens stem ning (der næsten altid hæ n

ger sammen m ed, hvad der fortæ lles), sam

tidig m ed at den  fungerer som den bag

grund, hvorpå de enkelte sceners specifikke 
stil kan skille sig ud ved at gøre sig til for

grund i oplevelsen.

R edundans o g  hierarki. Inden for den 

specifikke stil kan man udvikle Bordwells 

dom inansbegreb langt videre end han selv 

gør det. I det efterfølgende vil jeg vise, hvor-
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dan syuzhet-stil-funktionaliteten kan 

nuanceres og gives en systematisk fremstil- 

ling.
Bellours indirekte pointe - at visse visu

elle (og auditive!) træ k  i filmen træ der frem 

på baggrund af andre - kan bruges til mere 

end en konstatering. Lyden i The Big Sleep er, 
i forhold til nutidens stilnorm er, lige præcis 

så m arkeret, at den næ rm est opfattes som 
en fortæ llerkom m entar og let får et komisk 

præg. Men samtidig fo rtæ lle r det os, at visse 

stiltræk kan træde frem  og dom inere, mens 

andre spiller baggrundens rolle. Tilsvarende 

kan man forestille sig, at alle - eller de fleste

- stiltræk i en  scene funktionelt stø tter 

syuzhet’ets inform ationer.

I de næ vnte scener fra Working Giri træ k
ker næsten alle stiltræk på samme hammel. 

D e er som form  betrag tet fordoblinger at, 

hvad der foregår på handlingsplanet - eller, 

m ed et kendt analytisk begreb, de er redun

dante (jvf. International Encyclopedia o f  

Communications, 1989). D et mulige hierarki 
har nivelleret sig - m an kan kalde denne stil

norm  for m otiveret redundans - og den sva

re r  i store træ k  til det, Bordwell kalder for 

den klassiske norm. D e t er en norm , hvor 

langt de fleste stiltræk er en funktion af 

syuzhet’et, og som er udbred t i mange 

mainstream-film og -tv-serier. Den gen

nemgående stil er stadigvæk det stillag, der 
sæ tter værkets stemning, men i forhold til 

den specifikke scene e r  denne stemning så 

generel eller så bred, at den enkelte scenes 

indhold og stemning, selv hvor der er tale 

om  en dramatisk ekskalering afhandlingen, 

ikke ‘m odsiger’ vores opfattelse af 
fortæ llingens generelle stemningsbillede. I 

den klassiske norm er stilen usynlig - de 
forskellige stilelem enter er en slags form id
lere af syuzhet-inform ationer, der henleder 

m odtagerens opm ærksom hed på forståel

sen af scenens/sekvensens pointe. Kamera

vinklen i dialogscenen svarer til tale og blik

retning, objektfylden i begge indstillinger er 

ens, der er brugt samme objektiv (brænd- 

vidde), lyset er sat efter personernes indbyr

des forhold og evt. defineret i relation til 

genren, klipningen følger en bestem t 

dialogrytme og; overholder centerlinjereg

len osv. Alle de forskellige stiltræk bæ rer 

den samme inform ation frem , så man te o re 

tisk kan tale om, at de som form elem enter 

er redundante - de visualiserer og lydgengi

ver alle det samme. Stiltrækkene kan m .a.o. 
betragtes som en slags overflødig inform a

tion.
At alle stiltræk er re tte t m od en funktio

nel form, betyder ikke, at der ikke er for

skelle im ellem  forskellige film. For eksem 
pel kan dekorationer og lydbilleder sagtens 

variere fra den ene film til den anden, men 

det er p rim æ rt ændringer, der hænger sam

m en med historisk betingede forhold. M øb

ler, frisurer, tøj, talem åder osv. æ ndrer sig 

m ed de film eksterne (transtekstuelle) for

hold, der i mange film kan aflæses som m e

get præcise samtidsregistreringer. En stor 

del af stilen er således historisk specifik i 

m ere snæver forstand, end Bordwells 

norm begreb lægger op til. På samme måde 

kan man konstatere en tydelig ændring i d e 

korationer og lydbillede i f.eks. tv ’s krim i

serier i 1970’erne og 1980’erne. I 1970’er- 

nes amerikanske krim iserier ses nøgne lyse

grønne vægge, få personer på politistationen 

og ingen telefoner der ringer, uden at en af 

hovedpersonerne er den direkte adressat. I 

1980’ernes og 1990’ernes krim iserier er 

politistationerne forvandlet til hektiske ar

bejdspladser; mange ansatte bevæger sig 

rundt i lokalet og telefonerne ringer kon

stant. Selv om de typiske krim iserier fra 

hver sit årti har forskellig stil, er disse lige 

funktionelle og lige redundante.

Den usynlige stil falder indenfor katego

rien m otiveret redundans. D et gør også den 

m ere artificielle og m ere m arkerede stil. I 57
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Sidney Lumets Guilty as Sin (1993) er Re
becca De Mornay forsvarsadvokaten Jen

nifer Haines, mens den psykopatiske m or

der, hun skal forsvare, David Greenhill, spil
les af D on Johnson. I næsten alle scener, 

hvor de to  personer m oder hinanden, indle

des scenerne m ed indstillinger, der form id

ler afstanden mellem  hende og ham. Det 

understreges i alle de nævnte scener gen

nem valg af objektiv (vid), vinkel, personer

nes bevægelse i rum m et og brugen af rekvi

sitter. I en af scenerne ankom m er Jennifer 

til Davids lejlighed og stiller sig op ad den 

hvide væg i billedets hojre side. Kameraet er 

placeret skråt bagfra og viser hende talende 

med David, der er placeret i den opadgå

ende hojre/venstre-diagonals slutpunkt.
Diagonalen understreges af den hvide 

væg imellem dem , der desuden indeholder 

en række lodrette, grafisk m arkante streger 
(en del af væggens konstruktion). Brugen af 

vidvinkel gor rum m et mellem  dem meget 

stort. Jennifers manglende lyst til at enga
gere sig i sagen reflekteres her i en række

systematisk anvendte teknikker, som under

streger hendes ønske om , at hun aldrig 

havde taget sagen. Scenen ender - ligesom 

de andre scener mellem de to - m ed meget 

nære billeder, hvor der enten klippes ind til 

nærbilleder af de to, e ller de placeres i 

samme billedram m e i profil, med m eget 

kort afstand imellem dem . Dette m ønster 

skabes af m ange forskellige teknikkers an

vendelse for at visualisere det, som ikke lig

ger som en indlysende pointe på handlings
planet: at hun først frastødes for dernæst, 

når hun hø rer ham tale, gradvist at blive fa

scineret ai ham . Gentagelsen af det samme 

stilistiske m onster i mange efterfølgende 
scener i tilm en bekræfter en pointe, som 

ikke form uleres verbalt eller i krops

sproget. D et e r  her alene visualiteten (og 

delvis tonalite ten  i replikkerne), der så at 

sige ‘fo rto lk er’ en kompleks relation i hen

des forhold til ham. H er e r  nogle stil

elem enter m ere markerede, mere artifici

elle end i den traditionelle stil. D et er en stil 

man ofte finder i modernistiske film og i 

amerikansk films hovedværker (af bl.a.

Ford, Welles, Wyler, Lynch). Sammenligner 
man denne stiltype med den usynlige stil, er 

begge m otiveret af det s to f  der formidles, 
dvs. begge typer er funktionelle.

En tredje stiltype ser man i Baz Luhr- 

manns Romeo +  Juliet (1996), hvor den før
ste kyssescene i elevatoren mellem Romeo 

og Julie til C apulet’ernes fest er visualiseret 

anderledes end foreskrevet af den klassiske 
norm . Imellem langsomme kam era

bevægelser (halvnær) ru n d t om de to  per

soner, som kysser, klippes der hurtig t med 

overspring af centerlinjen. Rytmen i scenen 

er abrupt m ed mindre m om enter af desori

entering om kring centerlinjebruddene. Der 
er altså stiltræ k, der adskiller sig fra andre 

stiltræk (f.eks. form atet, der holdes helt 

konsekvent igennem hele scenen), og de 

gør det så m arkant, at m an kan tale om , atGuilty As Sin
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scenen er konsekvent selvbevidst. Rom an

tikken og de ægte følelser beskrives her an

derledes end inden for den klassiske norm , 
m en på den anden side forstås budskabet 

uden problem er.

Romeo +  Juliet

Analyserer man scenen detaljeret for de 

forskellige stilistiske træ k , vil man opdage, 

at en række stiltræk holdes konstante og 

bruges til a t ‘s tø tte ’ de pointer, der ligger på 

handlingsplanet, mens andre stiltræk så at 
sige har løsrevet sig fra den kognitivt-for- 

midlende dimension og fungerer som en 
særlig ornam entik, frig jo rt fra de inform a

tionelle forpligtelser, oven på de inform a

tionsbefordrende stillag. Også i nyere tv-se- 

r ie r - NYPD, Homicide og Riget ses denne ‘fri
g jo rte ’ stil (i disse serier især det håndholdte 

kam era), hvor udvalgte stiltræks inform a

tionsfunktion er fjernet, så de i stedet frem 

træ d er selvbevidst og norm brydende. Man 

kan kalde denne stiltype for hierarkisk re 
dundans. De selvbevidste stiltræk er så m ar

kerede, at de udgør toppen  i et hierarki af 

stillag i vores opm ærksom hed - som en for

grund på en baggrund af andre stillag. Når

det alligevel lykkes for m odtageren at få 

helhed og mening i sådanne scener, skyldes 

det to  forhold - dels at de såkaldt redun

dante stillag (her kaldet baggrunden) befor

drer den nødvendige inform ation, så m odta

geren kan skabe mening i filmforløbet - og 

dels at den narrative kontekst er så stærkt 

styrende for vores reception. Denne sidste 
er både kom petenceforankret - vi har set så

danne scener før og forventer et bestem t 

resultat som konsekvens af de handlinger, 

der igangsættes - og kontekstualiseret 

vidensmæssigt i kraft af den forudgående del 

af fortæ llingen. I Romeo + Juliet er belysning 
(norm alfordelt - let gullig), form at (halv

næ r - begge ansigter inden for billedram 

m en), kam erastandpunkt (sku lder-/ø jen 

højde) og dekorationens forholdsvis neu

trale baggrundsfunktion de formelle ele

m enter, der skaber så mange realistiske in 

form ationer, at scenen falder på plads 

forståelsesmæssigt. De frigjorte stillag kan 

på den baggrund gøre næsten hvad som 

helst - lige fra det overdrevent asym m etri

ske til det ekstra-ornam entelle - som i Ro

meo + Juliet-scenen, hvor klipperytm en 
med indlagt overskridelse af centerlinjen 

kan opfattelse som en ekstra ornamentik 
oven i den tidslige fremstilling af kærlig

hedsm ødet. I andre sammenhænge kan så

danne lag i den ‘nye stil’, MTV-stilen eller 

ungdomsstilen, som den kaldes al forskel

lige iagttagere, få helt andre funktioner. I tv- 

serien NYPD bliver det håndholdte kamera 
til en slags ekstra realisme oven på fo rtæ l
lingens realisme (som stofkriterium ), mens 

det håndholdte kamera er langt m ere ry t

misk og ornam entelt i f.eks. Lars von Triers 

Breaking theWaves (1996), samtidig m ed at 
det dog også kan siges at have et dokum en
tarisk præg. Hvilken funktion sådanne fri

g jorte stillag har, afhænger dels af den speci

fikke brug, dels af hvordan dette stiltræk 

bruges konkret i sammenhæng med det 59

Så svandt min synd fra mine læber 
PS mine læber må den altså være.
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stof, der fremstilles. At nogle stiltræk kan 

være funktionelle, mens andre stiltræk i 

samme scene/sekvens er dysfunktionelle i 

forhold til den klassiske funktionsopfattel

se, beror på sammenhængen mellem m edi

ets fundamentale karakter og modtagerens 
måde at læse billederne på. Edward Brani- 

gan skriver i Point ofView in the Cinema 

(1984): “Et billede er i udgangspunktet 

ikke-tidsligt og vil forblive så, m ed mindre 

diskursen udstyrer det med en tidslig refe

rence; m en et billede vil uvægerligt afslore 

sine spatiale determ inationer af den simple 

grund at billedet nødvendigvis må tages fra 

en eller anden vinkel og position...” (p. 45) 

Næsten ligegyldigt hvordan kam eraet er an

bragt i forhold til objektet, vil det altid pla

cere det i et rum  a fen  eller anden art - det 
er så at sige mediets natur at repræ sentere 

rum . Man kunne også sige det på den måde, 

at der er stiltræk, der altid vil skabe rumlige 

sammenhænge, og den simple succession 

vil tilsvarende skabe en tidslig proces. Og 

selv om andre stiltræk er helliget den for

melle eksperim enteren, er de førstnævnte 

tilstrækkelige til, at m odtageren kan aflæse 

de rumlige sammenhænge. Selv i ikke-foto- 

grafiske billedm edier vil m odtageren altid 

forsøge at skabe rumlige sammenhænge i 

kraft af de mentale skemata, hvorm ed m od

tageren bearbejder de visuelle inform atio

ner. D et er vores perceptuelle evner, der 

muliggør den formalistiske frigjorthed: med 

m eget få stiltræk i billedet kan m odtageren 

etablere et sammenhængende rum  for 

handlingsudfoldelse, hvilket er en nødven

dig betingelse for en fortælling.

Der findes også en fjerde mulighed: film, 

hvor de stilistiske lag overhovedet ikke er 

funktionelle; film, hvis form ikke skal støtte 

m odtageren i konstruktionen af nogen b e

stem t mening. Kradse-film, dvs. negativfilm, 

hvor filmskaberen blot har kradset emulsio- 

6 0  nen væk, kopieret filmen og vist den med

en hastighed på 24 b illeder/sek . i en art- 

cinema, i en filmklub eller ved andre sean

cer, er eksem pler på helt stil-dysfunktion- 

elle film. En del af den avantgardistiske 

film kultur har produceret sådanne film 

(f.eks. N orm an McLaren), der m ere sigter 

på at form idle mediets m aterialitet, dets fysi
ske eksistensbetingelser end egentlig at 

være repræ senterende. Den manglende re

dundans - e lle r nul-redundansen, som man 

kunne kalde den  - gæ lder kun for ikke-re- 

præ senterende film, hvor den fotografiske 
reproduktionsevne er sat helt ud af kraft. 

Andre typer avantgardefilm - f.eks. Bunuels 

og Dalis Un chien andalou (1929) - fremstår 
på trods af manglende realistiske egenskaber 

som en m ellem ting m ellem  denne kategori 

og den forrige. Der er også i sådanne film 

fotografisk repræ sentation , hvad enten  det 

er visualiseringen af ikke-realistiske univer
ser (f.eks. de t ubevidste) eller som i llicker- 

film, hvor d e t realistiske stillag kun tjener 

som baggrund for en ‘foregrounding’ af 
tlicker-bevægelserne (jvf. Eskjær 1997).

Denne systematiske fremstilling af visuel 

stil kan anskueliggores i følgende oversigt:

P erspektivet. Som vist kan den form alisti

ske stilanalyse drives videre end Bordwell 

har antydet. D er synes også at være nok så 

mange fordele for stilanalysen m ed en enkel 

teori, der dels arbejder m ed et horisontalt 

perspektiv - den  gennemgående stil kontra 

den specifikke stil - og e t vertikalt perspek

tiv, der ser hver scene og sekvens som bestå

ende af mange stillag der kan inddeles i tre 

g rundform er - m otiveret redundans (med 

to  underkategorier), hierarkisk redundans 

og nul-redundans - m ed det antal m ellem 

form er, der findes. Fordelen ved disse be

greber, som inkluderer Bordwells dom i

nansbegreb, d e r  dog her kaldes funktion- 

alitet i graduerede form er, er, at det ikke 

længere er nødvendigt at bruge de t proble-
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matiske norm begreb fra Bordwells te o ri. 

Inddragelsen af den em otionelle side al 

film receptionen er ikke kun en forbedring 

af Bordwells stilbegreb, men må også be

tragtes som en nødvendighed i og med at 

studiet af filmens stil derm ed placeres i 
sam m enhæng med den  mangeårige tradition 

for psykologiske, filosofiske og kunst

teoretiske refleksioner over sam m enhæn

gen mellem kunst og em otioner. Når stilen 
e r  funktionel, sørger den for modtagerens 

fokusering på relevante inform ationer, men 

samtidig skabes et m ønster, en udfoldet 

rytm e, der genererer visuel lyst eller andre 

form er for em otionelle tilstande fra frygt, 

angst og glæ de til de le tte re  stemninger 

( ‘m oods’).
I forhold til det m eget bredere stilbegreb, 

hvor kom positionsforhold, herunder syns

vinkler, subjektivitetsform er, m odalitet, 

in tertekstualitet og transtekstualitet inddra

ges, har stud iet al det m ere snævre stil

begreb den fordel, at d e t fokuserer på klart 
definerede formelle forhold og rela terer sig 

specifikt til mediets udtrykssubstans - for

hold som h ar en tendens til at forsvinde og 

m iste betydning i det b redere stilbegrebs 

diskurs.

N ote
1) I en uform el receptionsanalyse af den 

analyserede scene havde 17 ud af 21 stude

rende ‘h ø r t’ lydsidens særlige komposition 

og form, m ens kun 3 ud  af de samme 21 

studerende havde lagt m æ rke til nærbilledet 

afVivian.
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