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Har vi set det nye artusindes fortalling?

A f Ole Ertlgv Hansen

Det er med filmen, som med de fleste an-
dre kunstarter, saledes at hver dekade stort
set har sin ‘isme’ Vi har igennem 80’erne
og 90’erne hgrt den gentagne konstatering
af at nye tendenser p& banebrydende vis
florerede i filmen og pé tv. Generelt var
basis for disse konstateringer en observati-
on af en rekke stilistiske excesser. Det au-
diovisuelle var ikke leengere begrundet ved
en ontologisk kvalitet, men @stetisk re-
fleksivt kunne man tro.

Det man iagttog var kulturproducenter-
nes stigende bevidsthed om mediets store
muligheder for at indarbejde udtryksfulde
scenarier i postmoderne hgjglans eller i
den efterhanden hult kliché-rungende
MTV-stil, der isin rystede handholdte wi-

deangle-fotografering bragte den for sub-
jektet geldende diskotekssfere-oplevelse
ud pa det ufarlige leerred. | dag findes de
to elementer bade pé tv og film, om end
det fgrste brgd igennem pa filmen og det
sidste pa tv.

De stilistiske excessers brud pa det i ti-
den ellers konventionaliserede sds som en
radikalisering af kommunikationen som
oplevelsesgenerator og som eksplicitering
af individets nye selvforstaelse og erken-
delsesform - vi var som individer i forhold
til ‘virkeligheden ligesa hgjglanspolerede
overfladeeksistenser med en bergringsfla-
de til de omgivende samfund, der ikke
strakte sig langt ud over storbyweekender-
nes overfladiske hurtighed og kontinuerli-
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ge skift i sdvel hype som partner. Det
postmoderne med dets klichéer om de
store fortellingers dgd og individets ‘si-
mulakrisering’tordnede gennem stort set
samtlige discipliner p& de akademiske
parnasser. Vi levede i en fragmenteret ver-
den af virkelighed som ikke var der. For-
teellingen var der heller ikke mere. Tilbage
var kun fragmenter af fortelling, frag-
menter bestdende af 1an og referencer pa
tveers af havdvundne kulturelle skel.

Mange og lange diskussioner om hvor-
vidt fortellingen er dad eller levende har
ikke givet en endelig afklaring pa, om vi er
tradt ud af den koharente logik og ind-
gaet i et netvarkets flux, eller vi stadig be-
finder os i en kausal referenceramme, der
kun pa overfladen rammes af et dynamisk
flimmer af konjugenrende ‘udtryksformer’
(1.

Er der i bund og grund kun tale om en
stilistisk dynamik? Er det mon saledes at
det &stetiske udtryk isin unikke fremtree-
delse ikke er mere unikt end den enkelte
dag, der med et andet perspektiv blot er
en del af en arstid, som igen er del af en
klimatisk konjunktur, hvor fortellingen
saledes er klimaet og stilen dets dagsform.

Dette er nok et eller andet sted der hvor
diskussionen er landet. Artiklen her vil
derfor i en blgd bue beveage sig uden om
det postmoderne og vha. den klassiske og
nyeste filmnarratologi forsgge at sige no-
get om hvordan og hvorfor nogle 90°er-
film ser ud som de gor og tegne et per-
spektiv for det nye artusinde. Men lad os
farst diskutere et par begreber.

Fortellingens epistemologi. Fortellingens
form, eller det videnskabelige begreb om
narratologi, er et ikke entydigt defineret
og forklaret begreb, i forstaelsen af indivi-
dets erkendelse af den information det
mgder pa sin ferd gennem tid og rum. Alt

fra at veere praedeterminerede kulturskab-
te logikker til at vaere basale epistemologi-
ske strukturer i perceptionsapparatets be-
arbejdning af perceptet, har veeret define-
ret som grundlaget for at fortellinger tog
og tager sig ud som de gar. Fortellingens
elementer har vearet bestemt som univer-
selle mindstestrukturer (Lévi-Strauss,
Greimas og strukturalismen) og funkti-
onsmoduler (Propp og ‘morfologien’) el-
ler kausallogiske i subjektet funderede in-
ferenser (Bordwell og kognitivismen).

Langt hen ad vejen har det som en
yderligere grundantagelse veret forudsat,
at fortellingen havde en forteller. Men ef-
terndnden som fortallingen har bevaget
sig fra den orale over den visuelle (bade
’showing’ og ’telling’) til den skrevne og
sidst, men ikke mindst, den audiovisuelle i
form af det levende billede med den si-
multane lyd, er der i sidste led blevet sat
spergsmalstegn ved den direkte erkendelse
af fortalthed (Bordwell 1990 & Grodal
1994).

Far den filmiske fortellers endeligt, var
én méde at forsgge en skelnen mellem
fortalthed og ikke-fortalhed pa, at forsta
fortellingen som mere end en enhed, me-
re som en dualitet bestdende af en fortzl-
lers tilstedeveerelse som den fortellende
(forteelleplan eller diskurs) og en fortel-
lingens nerhed som et eksisterende uni-
vers af hendelser uforstyrret af vores per-
ception, stedet som bare er en rekke
hendelser, som narmest ville veere der
selvom vi ikke er, eller var, og fik dem fo-
revist/fortalt. Dette var handlingens plan
(denne skelnen blev hentet fra litteratur-
teorien). Dertil er det naturligvis blevet
heaevdet at alt er fortalt i kraft af represen- ,
tationens mellemkomst eller at selv de
mest fortalte sekvenser ikke tilskrives en
forteeller, men nermere en meningsdan-
nelse som ikke antropomorficeres. Filmen



bliver s at sige sin egen forteller. Filmen
bliver organisation uden organiserende
entitet - et struktureringsprincip, der kan
ses som yderst analogt med det vi anven-
der til at strukturere den almene percepti-
on efter. Man kan sige, at jo mere den eks-
pliciterede antropomorficerede forteller
beveeges bort fra sin i verden tilhgrende
fysikalitet - jo mere denne bliver repree-
sentation, jo mere vil vi antage denne som
varende del af verden og derfor ikke re-
presenterende, men netop varende.

Kan og skal vi erkende fortellingen
som ‘ufortalt’ fortalt, ma vi ngdvendigvis
medregne den dimension, der séledes be-
retter det ikke berettede. Med andre ord
hvis fortellingen ikke fremstar i filmen,
men hos tilskueren i mgdet med denne i
en dialogisk proces af organiserende ka-
rakter, sa ma vi antage at forstaelsen af fil-
mens betydningsdannelse og meningsdan-
nelse bgr kunne fortolkes indenfor den
made betydningsdannelse og menings-
dannelse i almindelighed foregér pa, dvs.
det strukturerende princip, der bringer os
igennem mange andre daglige ‘fortellin-
ger’ At filmreceptionen basalt er funderet
pé det samme basisapparatur er saledes
grundlaget for de seneste filmteoretiske
begrebsrammer (en oversigt findes hos
Riis 1998). Denne begrebsramme kan
nervarende skrift ikke naegte sin afhen-
gighed af.

Problemfri er en narratologisk teori, der
funderer sig pa funktionelle egenskaber
ved den menneskelige erkendelse, dog ik-
ke. For det farste er det grundleeggende et
spargsmal om at afklare, hvilken specifik
forstaelse af den menneskelige erkendelse
man har.

Ser man denne som udslag af en mate-
rialistisk helhedsforstaelse, vil det i al vas-
entlighed vaere muligt at diskutere a@ste-
tikken som grundleggende funktionel.
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Det irrationelle er ikke mere irrationelt
end at det tjener et rationelt formal i vores
omgang med den gvrige verden, ogsa i
f.eks. et altruistisk perspektiv.

Bevidstheden kan vere preget af be-
stemte hedonistiske toninger, men er ba-
salt funderet pa, af evolutionen allerede
fastlagte, menneskelige egenskaber, som
disse er kodet i generne og fastlagt af
kroppen. At foretage sig noget sa irratio-
nelt som at udsette sig for, og finde behag
i, f.eks. tragiske @stetiske udtryk forklares
som en art gvelse i selvopholdelse, den vil-
jestyrede selvopholdelse spendes til bri-
stepunktet, for derefter at give efter i en
autonom reaktion af grad eller gysen
(Grodal 1999).

En sddan betragtning bereder scenen
for en synkron betragtning af det &steti-
ske og herunder filmfortellingen, som
vaerende godt nok distinkte frembringel-
ser, men ogsa generelle gennemlevelser af
basale kognitive og emotionelle funktio-
ner (kompetencer og preferencer) i den
menneskelige kapacitet.

At evolutionen har tildelt os en bestemt
kapacitet er uomtvisteligt (hvilket i prin-
cippet ogsa gaelder muligheden for at den-
ne yderligere udsattes for evolution). Men
lige sa indlysende er det, at maden vi an-
vender denne kapacitet pé, specielt set i
lyset af vores selvrefleksive erkendelse af
den, varierer gennem tid. Dette har forer
til diakrone betragtninger af det &stetiske
og filmfortallingen. | disse betragtninger
er det grundleeggende at se det &stetiske
som udtryk for en udvikling og en foran-
dring baseret pd menneskets ‘andelige’
kreativitet og frie vilje. Dette kan antage
en dualistisk karakter af splittelse mellem
and og krop, en splittelse som ogsa er ble-
vet tilskrevet de kulturalistiske estetiske
teorier (poststrukturalismen og postmo-
dernismen) og som er basis for den sta-
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digt aktuelle polemik med de mere mate-
rialistiske kognitivistiske a&stetiske teorier.
Man ma dog ngdvendigvis se lidt mere
nuanceret pa dette.

At sansning og erkendelse er tet for-
bundne, er allerede diskuteret af fenome-
nologien i dens opggr med det kartesian-
ske subjekt. Endvidere er reelt ingen vel i
tvivl om, at de kulturelle frembringelser
&ndrer sig over tid. Et af kognitionsteore-
tikernes forbilleder kunstteoretikeren E.H.
Gombrich peger isin bog Art and Illusion
(1992/1960) pé at dette kan tilskrives en
udvikling i og opgvelse af skemata. Bade
hos de udgvende kunstnere og hos os som
tilskuere. Disse skemata er ikke stabile
men deltager i et kontinuerligt samspil
med sansedata og hypotese-testning, hvor
de korrigeres og opdateres. Nar pad denne
made sansningens grundlag udvikler sig,
ma erkendelsen ligeledes kontinuert re-
konfigureres, ikke i dens basale funktion
(f.eks. det at kunne se i farver), men idens
&stetiske nuancer.

Betragtninger af denne karakter vil sige
noget om hvordan vores selvrefleksion og
forholdet til subjekt og objekt relationerne
vil betinge de kulturelle (og videnskabeli-
ge) frembringelser og deres forstaelses-
rammer. En omfattende gennemgang af
netop relationerne mellem det viden-
skabsteoretiske, epistemologiske og kul-
turproducerende (specielt film) findes hos
Eva Jgrholt i hendes afhandling Teenkende
billeder (Jgrholt 1996). I afhandlingen af-
deekkes tre ‘arkiver’ indenfor hvilke ‘tenk-
ningen’har udfoldet sig. Det klassiske, do-
mineret af kausallogikken orienteret mod
objektverdenen; det moderne, domineret
af ubestemthed og komplementaritet ori-
enteret mod subjektverdenen; og det eksi-
stentielle, domineret af kaos og dynamisk
dialog orienteret mod samspillet mellem
sansning, bevidsthed og verden ien en-

hedstankegang.

At kulturens form konstituerer vores er-
kendelse ville nok hverken ‘arkivtenkerne’
eller kognitivisterne skrive under pa, men
at erkendelsens form konstituerer kultu-
rens, ville begge parter nok tilslutte sig,
blot med den basale forskel at kognitivi-
sterne ville definere erkendelsens form
som varende linear evolutionsbetinget
funktionel og ‘arkivteenkerne’den samme
som varende dynamisk i dialog med sine
frembringelser.

Det er altsd muligt at se filmforteellin-
gen som knyttet til nogle basale processu-
elle funktioner, som sa udspilles gennem
en aktualisering i forskellige temaer og
former, hvor disse temaer og former spej-
ler vores refleksion over vores forstaelse af
de processuelle funktioner i et epistemolo-
gisk perspektiv.

En overvejelse man i denne forbindelse
ma gare sig, er rettet mod den processuel-
le relation, der er imellem det perceptive
input og den kognitive bearbejdning med
efterfglgende output. Som det kunne tol-
kes af den made opstillingen er refereret
her, kunne man forvente at opfattelsen er,
at der er en linear progressiv forbindelse
af stimulus respons karakter. Dette er ogsa
den ‘skjulte’ dagsorden i dele af de nye
teorier. Dette er dog en tvivisom antagelse,
der ikke reflekterer over de ikke blot kom-
plekse behandlinger af det perceptuelle in-
put som foregar, hvilket bl.a. er understre-
get af Grodal i dennes afhandling Moving
Pictures (1997a), men ligeledes de elemen-
ter af dynamisk feedback som forekom-
mer i det processuelle.

Det er saledes at dele af det perceptori-
ske indput er funderet i det processerede
output (selve grundlaget for hypotese test-
ningen, spillet mellem ‘bottom-up’og
‘top-down’ i perceptionen). Vi bruger, sa
at sige, vores egne kognitive og emotionel-



le evalueringer til at generere nye ditto.
Dette fungerer i en kontinuerlig stram,
som det ikke er muligt at angive et ‘nul-
punkt’pa og som derfor ma antages at
veare baseret pé relative forbindelser. Det
betyder ligeledes at vi f.eks. ngdvendigvis
ma affinde os med ikke at kunne finde
‘kernen’af vores bevidsthed.

Et system af ovennavnte karakter, som
principielt er strengt deterministisk, ken-
des inden for naturvidenskaben som arne-
sted for bade dynamiske attraktorer, emer-
gens og de kaotiske processer, hvor det
narmeste man kommer forudsigelighed
er stokastisk bestemt udvikling. Systemer
af denne art er bragt i anvendelse til at
forsta og beskrive komplekse naturfeno-
mener, fysiologi og gkonomi (Mosekilde
1985), som grundlag for konstruktion af
interaktive medier (Bggh Andersen 1997)
og, som allerede navnt, til beskrivelsen af
film (fgrholt 1996).

Store dele af Jarholts behandling af det
eksistentielle arkiv er en gennemgang og
diskussion af forskellige dynamiske og ka-
otiske teorier. Og det er vel n&ermest evi-
dent at hvis dette er vel valgte beskrivelser
af kompleksiteter i naturen, sa er det ogsa
vel valgte beskrivelser af os, vores krop og
bevidsthed, og i sidste ende de frembring-
elser af kompleks art vi matte bringe for
dagen.

At der kan findes ligheder i badde under-
sggelsesarbejdet og undersggelsesobjektet
nar der tales om hhv. mennesket og dets
frembringelser, blev allerede antydet af
Rudolf Arnheim ibogen Art and Visual
Perception: “To derive such generalities
from awork of art is laborious, but not
different in principle from trying to de-
scribe the nature of other complex things,
such as the physical or mental make-up of
living creatures. Art is the product of or-
ganisms and therefore probably neither
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more nor less complex than these organis-
ms themselves.” (Arnheim 1954/1974, p. 2)

Kunsten og mennesket er altsa ‘ligestil-
lede’ i kompleksitet, men om dette beretti-
ger til at anleegge samme apparat til at be-
skrive dem, vil nok sta til debat, men ikke
i det efterfglgende.

At vore kroppe er uhyre sensitive, kom-
plekse og dynamiske systemer, der i kraft
af pavirkninger kan udfgre nermest kvan-
tespringsagtige kvalitative skift (som er en
del af emergens-begrebet) giver en ny ik-
ke-linear forstaelse af vores reception og
kreative tenkning.

Forestillingen om betydningsdannelsen
0og meningsdannelsen som vearende dyna-
miske giver ogsa et understgttende grund-
lag til menneskets evne til association eller
pa videnskabelig basis abduktion (2). Ev-
nen til at knytte forbindelser mellem for-
skellige substansomrader af mere eller
mindre komplementar eller divergerende
form - at na til de muligvis sande slutnin-
ger.

Herfra kunne der trekkes en umiddel-
bar analogi til emergens-tankegangen (om
emergens-begrebet se f.eks. Jarholt 1996,
p. 710-713), dette er Jorholt ikke opmark-
som pa nar hun vedgar at “enhver form
for kreativitet - hvad enten det gelder
kunst eller videnskabelig intuition - byg-
ger pa, at man i et vist mal tilsidesatter
den kontrollerende instans, som udgeres
af bevidstheden eller den automatiske
perception.” (Jgrholt 1996, p. 729). Nej,
enhver form for kreativitet bygger pa at
den dynamiske bevidstheds feedback-
slgjfer pavirkes og @ndringerne enten for-
steerkes og far systemet til at endre karak-
ter eller udjevnes af nye pavirkninger - en
art resonans - dissonans. Dermed er der
ikke noget der skal ‘kobles fra’ og den be-
vidste sansende krop kan fortsette med at
vare ‘hel’
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Hvis ovenstdende dynamik er en af ma-
derne vi relaterer perceptive inputs pa, er
det s& ogsé et muligt grundlag for at orga-
nisere fortelling? En forteelling der videre-
gives i den form vi gjensynligt selv bear-
bejder den perceptoriske flux. Hvis det er
sdledes at udviklingen i filmens fremstil-
ling fra Griffith til Resnais er som
Frangois Niney pastar: “The history of ci-
nema shows an evolution which progres-
ses from editing according to the logic of
the action to editing according to the logic
(associative, not necessarily chronological)
of the mental representation.” (Niney
1994, p. 18) Er det sé ogsd muligt at for-
folge en udvikling fra Resnais til f.eks. en
Tarantino og pege pa at denne bygger pa
en logik der baserer sig pa en psykofysisk
dynamik, en dialog mellem organismens
eksistentielle kompleksiteter? For Jgrholts
vedkommende praesenteres det eksistenti-
elle fortrinsvist i kraft af tematiseringer,
men kan det ogsa findes pa det formelle
niveau?

Den ‘klassiske’ forteelling er ikke dgd og
vil formodentlig ikke dg. Nu har den teo-
retisk som begreb, i den ene eller anden
udlegning, eksisteret siden Aristoteles
gjorde sig umagen at nedskrive sine re-
fleksioner over denne, men den har vel i
en eller anden form eksisteret s& leenge vi
som sociale individer har gjort os umagen
at fortelle. Man bgr dog nok vere varsom
med at drage sa konsekvente konklusioner
som den, at dette derfor kan ses som
vaerende en medfgdt eller iboende kvalitet
ved menneskets funktionelle mentale
egenskaber (Carroll 1988, p. 212). Tanken
om at filmen i sin fremstilling ‘'mimer’ de-
le af vores perceptoriske apparat er heller
ikke ny. Kameraet som ’den usynlige ob-
servatgr’ og continuity-klipningen som
analog til menneskets opmarksomhedsfo-
kus har vaeret pa dagsordenen inden for

bade filmteorien og i handbgger om film-
produktion. De &benlyse problemer, i dis-
se tanker, i forhold til filmfortellerens al-
lestedsnarveaerende og alvidende karakter,
er grundigt diskuteret af David Bordwell
(Bordwell 1990, p. 3-15).

Man burde derfor nermere sige, at fil-
men 'mimer’den made vi forholder os til
det perceptive input pa. Hvorved virkelig-
hed flyttes fra noget fysisk muligt til noget
psykisk muligt. Dette er pd en méade ana-
logt til de to virkelighedsfremstillinger, der
er repraesenteret hos Grodal og Hgjbjerg
(Grodal 1997b og Hgjbjerg 1997), hvor
det psykisk mulige udspaender sig om-
kring grader af perceptorisk realisme (ob-
jektivitet og konventioner om objektivitet)
og handlingsrealisme (motiver, intentio-
ner og kausaliteter). Oftest er den sidst-
nevnte den styrende for meningsdannel-
sen (jf. Hagjbjergs analyse af Riget (Trier
1994), Hajbjerg 1997). Virkeligheden har
saledes flere parametre.

Efter disse teoretiske rundture, vil det
nu veere pa plads at nerme sig filmen no-
get mere.

Nye tendenser i fortellingen. Nu skal man
naturligvis veere endog meget papasselig
med at udrabe nye tendenser pa baggrund
af ganske fatallige eksempler hentet ud af
et universelt pa det neermeste statisk ud-
bud af‘konventionelle’ fortellinger. At pe-
ge pa en handfuld film og udrabe en ten-
dens i et visionert perspektiv, er et noget
mere tvivisomt og strengt uvidenskabeligt
forehavende i modsatning til en retro-
spektiv opsummering af historiske be-
tragtninger, om end nogle af de sidst-
navnte bares oppe af et lignende snavert
seet af film. Kosmorama nummer 223 om
Film noir f.eks. refererer stort set ikke til
mere end en snes film, hvoraf ca. en god
handfuld gentages igen og igen (hvis vi



holder os til den klassiske periode).

Det der normalt bestemmer fastleeggel-
sen af en ‘tendens’ hvis vi kan bruge dette
som overordnet begreb for et bestemt ud-
tryk ien rekke kulturelle produkter, er
enten en observation af tilpasning til en
art morfologi (& la Propp) som Grodal ek-
semplificerer i sin indledning (Grodal
1999 p. 45) eller en centrum-periferi-rela-
tion som den der udredes af Jerslev
(Jerslev 1999 p. 12f), som det praktiseres i
deres artikler om film noir. Ingen af dele-
ne er principielt pd dagsordenen i dette
skrift, men med udgangspunkt i forgéen-
de afsnits overvejelser, er det min intenti-
on at pege pa fa, men for mig at se, cen-
trale film for en forstaelse af en ny ten-
dens i filmfortaellingen.

Det basale begreb der er pa spil i det ef-
terfglgende er ideen om tidslig repraesen-
tation forstéet inden for rammerne af kro-
nologi, virkelighed og subjektivitet samt
erkendelse og refleksion.

Kronologi, nonkronologi og akronologi.
Filmens muligheder for repraesentation af
andre tidslige former end den kronologi-
ske er blevet betragtet som noget af det
grundleggende filmiske. Den systematiske
made hvorpa den nonkronologiske film
kan analyseres er indgéende forsggt be-
skrevet gennem appliceringer af bl.a.
Gérard Genettes (Genette 1980) litterare
tidsbegreber pa filmen (se Chatman 1978,
Bordwell 1990). Med disse begreber er det
muligt at skelne repraesentationernes ind-
byrdes relationer i forhold til en forteellin-
gens tid - en fortzllingens ‘objektive’ kro-
nologi.

Det vasentligste nonkronologiske be-
greb er flashback’et, der er konstituerin-
gen af divergerende tid i forhold til en for-
tellingens nu, med det formal at afdekke
fortidige haendelser. Er det ydere mere sa-
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ledes at fortidigheden har karakter af en
aktgrs erindring, dvs. er tekstuelt markeret
som sadan, er det ogsd muligt at tale om
en subjektivisering afhendelsen - den
lgsrives fra den ‘virkeligheds nuhed’som
omgiver kronologiske fortellinger.
Klassisk narratologi, som Chatman, ville
her tale om etableringen af to nuheder
(NOWs), hvor den ene tilhgrer diskursen
og den anden historien (Chatman 1978, p.
63). Hvorimod Grodal nok nermere ville
tale om en Igbende modificering af para-
metrene for virkelighedsfremstilling.
Denne subjektivisering er et andet veesent-
ligt aspekt af nonkronologi. Subjekti-
visering kan optraede iandre former end
erindring. Former hvor fortellingen mar-
kerer at det fortalte er knyttet til indre fo-
restillinger i alle afskygninger og alle tids-
relationer.

Der findes naturligvis detaljerede rede-
gerelser for nuancer og muligheder inden
for den nonkronologiske og subjektive re-
presentation (Schepelern 1972, Branigan
1984, Grodal 1997a, Grodal 1997b), men
mere interessant er det, som Schepelern
ogsa er inde pd, hvorvidt den nonkronolo-
giske repraesentation er tettere pa den
subjektive refleksive erkendelse, end det er
tilfeldet med den linezre kronologiske
(3). Den nye kognitivistiske filmteori har
bl.a. fokuseret pa dette aspekt af tiden og
tidsoplevelsen (Salomonsen 1992, Grodal
1997a). Filmen som heandelsesstruktur er
her ikke kun kronologi og nonkronologi i
et systematisk lineart perspektiv, men og-
sa ansatser til en nermest mimetisk gengi-
velse af subjektive tidslige erkendelsesfor-
mer, eller strukturer der skal inducere ki-
men til disses optreeden hos den percipe-
rende. Vi taler her om rent mentale sub-
jektive tidsoplevelser. Forskellen pa ople-
velsen af et minut ved baren og et minut
foran det optagede toilet.
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Et andet aspekt af kronologi er akrono-
logi (4), det at frasige sig et forhold til
kronologiske strukturer. Man kan selvfgl-
gelig indvende at al tidslighed indregnes i
tilstande af for, efter eller samtidigt, eller
fortid, fremtid og nutid (Jhrstrem og
Hasle 1995, p. 243f), men indskranker vi
betragtningerne til repraesentation af
hendelser, tidsligheder der ikke kan afg-
reenses som nuheder, men altid vil sta i re-
lation til den umiddelbare fortid og frem-
tid (i Deleuze’sk forstand en art tidskry-
staller), saledes som dette sker i f.eks. film,
er der her tale om fremstillinger der hver-
ken markerer eller konstituerer nogen for-
mer for kronologi hvor en beskrivelse i
form af fortid nutid eller fremtid vil vaere
relevant, men derimod fremstillinger der
lader begivenheden treede frem pa bekost-
ning af begivenhedernes reekkefalge eller
rumlige konstituering. Begivenhederne
beveeger sig pd en made ud ien ikke-tid i
et ikke-rum set udfra fortellingens konsti-
tuerede rum og tid, det eneste der er kon-
stitueret er tid og rum som erkendelsens
apriori. Begivenhederne beveger sig ind i
et mentalt rum og en mental tid, en mi-
metisk gengivelse af det psykofysiske ar-
bejde, bevidsthedens dialog med sanserne,
som konstruktionen af mening bestar af.
Det springende, afprgvende, sammenfat-
tende, redundante, iterative og til tider
‘abduktive’- ikke malet men vejen dertil.

Akronologi i film. Nu vil forventningen til
det filmiske eksemplifikationsmateriale
nok for de flestes vedkommende centrere
sig omkring en rekke modernistiske film
eller instruktarer - VAnnée derniére a
Marienbad (Resnais 1961), La Jetée (Mar-
ker 1964) eller diverse film af Godard,
m.m.. Hvis dette er tilfeldet, si ma jeg
desverre skuffe. Anledningen til de ovens-
tdende overvejelser baserer sig pa et par

90’er-film, der hver pa deres made er re-
presentanter for den akronologiske for-
teelling. Det er film der ikke, i hvert fald
ikke som hovedpointe, tematiserer tiden,
men springer i gjnene i deres brud med
tidens formelle logik, deres spil eller leg
med kronologien og nonkronologien.
Uden at afkreeve meningsdannelse heraf.

Filmene deler sig i to typer af akronolo-
gi. Den ene ombryder den ‘normale’kau-
sale koharens og tidslige logik og skaber
deraf en ny koherens. Dette er film som
Tarantinos Reservoir Dogs (1992) og Pulp
Fiction (1994). Den anden type er film,
der genererer en repetitiv oplevelse af mu-
lighedsafpravning. Hvilket er film som
Howits debutfilm Sliding Doors (1998) og
Tykwers Lola (1999).

Den farste type film er dem, der mest
udfarligt vil blive behandlet her, og speci-
elt Reservoir Dogs, Quentin Tarantinos de-
but og eksplosive gennembrud. Filmen
blev iseer bemarket for sin eksplicitte vol-
delighed og senere, i mere akademiske dis-
kurser, for sine utallige intertekstuelle re-
ferencer.

Dens opbygning, der er struktureret
som en nermest episk rekke af flash-
backs, som indskydes i det, der méa betrag-
tes som nutidsfortaellingen, blev bemeer-
ket, men ikke fremhavet og slet ikke pa
samme made, som den meget mere kom-
plekse tidsstruktur Tarantino praesentere-
de i Pulp Fiction. Men allerede i Reservoir
Dogs la kimen til den gennemfgrte akro-
nologi, som kom til udtryk i Pulp Fiction
og som Tarantino i gvrigt ogsa havde ind-
skrevet i originalmanuskriptet til True
Romance (Scott 1993).

At kalde filmens struktur for en raekke
flashbacks er umiddelbart at gere vold
mod Tarantinos egen opfattelse. Tarantino
har om cinematisk kronologi udtalt: “1
always felt that if you were to adapt a no-



velistic structure to cinema, the result
would be extremely cinematic;” “What I’'m
going against is that chronological order
isn’t the only way you can tell a story. ... .1
always felt that those juxtapositions - if
you do it right - jumping around back
and forth, would be very cinematic.”
(Dawson 1995, p. 68-69) og videre om
strukturen: “It’s not a flashback. Novels go
back and forth all the time. ... Isthat a
flashback? No, I don’t think about it when
I’'m reading it that way;” “Flashbacks, as
far as I'm concerned, come from a perso-
nal perspective. Thsese arent, they’re co-
ming from a narrative perspective.”
(Dawson 1995, p. 69-70). For Tarantino er
flashback saledes et narrativt begreb som
paklistres filmen af analytikeren, det er ik-
ke en bevidsthed hos seeren i den aktuelle
sening. Men netop bruddet med den kro-
nologiske form er for ham eksplicit fil-
misk. Skal man ggre sig klog p& Taratinos
refleksioner, kunne man henvise til at det
Tarantino oplever er, at den udfyldning af
tomme pladser en litterer tekst forarsager,
netop ikke kun bestéar af en visualisering
af universer, men ligeledes en navigering i
deskriptioner knyttet til dette univers’ud-
folden. At den brudte kronologi ikke ned-
bryder, men pa en anden made understat-
ter den mentale konstruktion af fabula.

Pa nzrvaerende sted vil jeg dog holde
mig til de analytisk udviklede termer og
karakterisere strukturen ud fra forholdet
til nutiden som varende enten flashbacks
eller subjektive forestillinger uden specifik
defineret tidslighed. Reservoir Dogs kan pa
denne made siges at besta af en prolog, en
rammehistorie, historien om et mislykket
diamantrgveri, i nutid, og fire indlejrede
historier i anden tid. Prologen udspiller
sig pé en diner og er egentlig mere en
presentation af smalltalk’ens kunst end
den er en praesentation af karaktererne.

af Ole Ertlgv Hansen

Der gives ingen klare hints om hvad fil-
men egentlig skal omhandle. Selve ram-
mehistorien foregar efter det fatale dia-
mantrgveri, som vi aldrig ser, og udspiller
sig i og omkring en lagerhal aftalt som
gruppens mgdested efter rgveriet. De fire
indlejrede historier (bortset fra den farste)
(5) er markeret ved en overgang bestaende
af et sort billede med en ‘kapiteloverskrift’,
som angiver hvilken af personerne den
indlejrede historie er centreret omkring.

Nu kunne man jo havde at denne
struktur ikke adskiller sig neevnevardigt
fra andre nonkronologiske forlgb, hvilket i
princippet ogsa er korrekt, men hvor an-
dre nonkronologiske forlgb er bundet
sammen af en for fortellingen kausal ko-
harens, optreder de her forekommende
mere som attraktorpunkter for fabulakon-
struktionen i en narmest associativ for-
bindelse. Strukturen i Reservoir Dogs er
hyppigt blevet sammenlignet med den,
der optraeder i Kubricks The Killing
(1956), men der er vaesentlige forskelle.
The Killing bindes sammen af en voice-
over (ekstradiegetisk-heterodiegetisk) og
ikke kapiteloverskrifter, der er ikke tale
om indlejrede fortellinger men parallelle
forteellinger i samme tidslighed, hvor re-
dundante scener binder historierne sam-
men og sidst men ikke mindst, de er for-
bundet med en hgj grad af kausalitet. At
der pa handlingsplanet cirkuleres om
samme tema: en gruppe sammenbragte
mand udfgrer det store kup, hvor alt til
sidst gar galt, kan séledes ikke redde de pa
det formmasige plan store forskelle.

Gar vi yderligere et skridt dybere ned i
analysen af de indlejrede fortellinger,
springer specielt afsnittet om mr. Orange
frem som en klar akronologisk fortalling.
En fortelling der bade kan forstas i en
kausallogisk meningsdannelse, men i ana-
lytisk sammenhang viser sig at vere end- 69
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og meget vanskelig at fa en logisk tidslig
og rumlig struktur ud af.

Mr. Orange historien starter som de
gvrige med en kapiteloverskrift. Dernest
etableres en scene pa en diner hvor
Orange, der er undercover politiagent,
mgdes med en kollega for at berette om
sin succes med infiltreringen af gruppen.
Efter en lengere udredning om vejen ind i
gruppen, filmet i en rekke shot-reverse
indstillinger, dvaler kameraet ved kollega-
en og dennes replik: “Used the commode
story?” Hvorefter der klippes i rum og tid
til Orange, der replicerer “What’s a com-
mode story?”

At kollegaens replik er et spgrgsmal,
fremstar kun gennem intonationen i udsi-
gelsen, og idet svaret efter klippet ligeledes
er et spgrgsmal, har dette dbenbart foran-
lediget den danske oversatter til at omfor-
me det forste spgrgsmal til imperativ: “Du
bruger lokumshistorien.” Dette er i et re-
ceptionsanalytisk perspektiv en fatal fa-
deese. Den del af befolkningen (som ma
antages at vaere endog vesentlig), der dan-
ner mening af det sete gennem en laesning
af underteksten i kombination med bille-
det og ikke i kombinationen mellem origi-
nalsprog og billedside, ledes til en krono-
logisk meningsdannelse af diametralt
modsat orientering. Den danske oversat-
telse peger mod en kausal kronologi,
hvorimod den engelske version peger mod
en kausal nonkronologi eller evt. en akro-
nologi (handelsen er her mere vigtig end
dens tidslige relation), som referenceram-
me for den efterfglgende scene (6). Det
der kan have foranlediget den forkerte
oversettelse er muligvis at filmen pa bil-
ledsiden kun meget svagt markerer forti-
dighed eller subjektivisering. Det er med
andre ord kun nasten uanselige tekstuelle
elementer, der peger pa, hvordan klippet
skal indpasses i en fabulakronologi eller,

hvorvidt der er tale om subjektivitet knyt-
tet til en mental forudsatning ien af ka-
raktererne. Den eneste indikering er et
svagt zoom/track ind pa kollegaens ansigt,
hvilket anses for at veere en konvention til
etablering af subjektivitet. Det er dog
uklart hvorvidt hele den indlejrede se-
kvens skal tilskrives kollegaen eller Orange
som kilde eller ‘origin’til subjektiviteten
(if. Branigan 1984, subsidiert Hgjbjerg
1994).

Der fglger nu i filmen tre scener som il-
lustrerer indstuderingen af den fiktive hi-
storie (‘The commode story’). Overgang-
ene mellem scenerne kan betegnes som el-
liptisk, men med den specielle karakteri-
stik, at lydsiden er kontinuerlig, dvs. den
fiktive fortelling forteelles fortlabende af
Orange imens billedsiden skifter i rum og
tid. I den efterfglgende scene optraeder en
mindre redundans, idet den allerfagrste
setning i historien gentages. Arsagen er, at
vi i tid og sted er naet til det tidspunkt,
hvor ‘the commode story’bringes i anven-
delse overfor resten af gangstergruppen.
Pa dette tidspunkt @ndrer fortellingen sig
fra at veere elliptisk montage til parallel
fortelling, hvor den parallelle historie er
en visualisering af den fiktive commode
story” Denne visualisering ma betegnes
som den subjektive forestilling Orange har
(subsidiert den intersubjektive forestilling
forteellingen fremkalder hos de lyttende
inkl. os som tilskuere).

Det interessante ved denne histories
fortelleforhold er at den skifter fra, i
Genettes terminologi, at vaere ekstradiege-
tisk-homodiegetisk til at vere intradiege-
tisk-homodiegetisk, dvs. hvorvidt den for-
teellende forteller fra en position uden for
eller inde i fortellingen.

Et andet interessant perspektiv er den
made hvorpa den indlejrede fiktive histo-
rie skifter virkelighedsstatus i lgbet af dens



progression. | begyndelsen optreeder den
med en hgj grad af bade handlings- og
perceptuel realisme. Det fgrste der bryder
‘realismen’er skiftet i fortelleforhold. Den
vender dog tilbage til farste stadie da per-
sonerne i denne historie ‘overtager’ fortel-
lerollen og den derfor ophgrer med at
vare en voice-over fortelling. Vi ma dog
hurtigt revurdere vores tilskrivning af vir-
kelighedsstatus idet fortellingen udfolder
sig som, viser det sig, en ren mental fore-
stilling baret frem af den stilistiske markgr
for en sadan evaluering: slow motion
(Grodal 1997a og 1997b). Intentionen
med denne konstruktion er pd en made at
visualisere fortellekunstens mentale og
sanselige grundlag - at skabe en art meta-
fortelling. Indledningsvis har Oranges
kollega indskerpet at det essentielle i at
gere en historie til sin, er at tilfgje detaljer
- detaljer som har sansemasige funda-
menter, sdsom lugte og bergringsoplevel-

Reservoir Dogs

af Ole Ertlgv Hansen

ser. Det der netop fokuseres pa i slowmo-
tion-indstillingerne er fornemmelsen af
vandet fra hanen, at der er lufttgrrer og
ikke handklede, en politihunds ggen
(uden lyd) og ansigterne pa tre af betjen-
tene. En fokusering pa den totale indlevel-
se forteelleren Orange har i sin historie.
Fra diner-scenen beveger vi os saledes
lengere og lengere ind i en ren mental
konstruktion af fortelling, hvor tid, rum
og virkelighedsstatus nedbrydes til fordel
for en mediation af konceptuel sanselig-
hed. Historien er pd samme made som vo-
res akronologiske forestillingsevne ville
etablere den. Og fortaellingen spiller pé
dette vores kognitive arbejde; den udfol-
der sig i detaljerne pa en made sa vores
mentale hypotesearbejde kommenteres og
reflekteres i en art spejling ved eksplicit at
fremstille Oranges egen refleksion over
forteellingens progression. Ekspliciteringen
af detaljen findes i den del af scenen hvor
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Orange vasker haender i slow motion,
hvor der klippes mellem henderne og
hans ansigt, hvor vi pa basis af identifika-
tionen med Orange, mentalt farst bearbej-
der sansningen af vandet. ‘Sansningen’ af
vandet efterfglges af at der klippes til et
halvnerbillede af Orange, der ser op og til
siden, hvorpa han pludselig tever. Men
hvorfor tgver han? Hans tgven er en visu-
alisering af hans egen position som
verende forud for fortellingens udfolden
i hans bevidsthed om detaljerne: han ved,
at han nu skal fortelle hvorvidt der er
lufttarrer eller handklede - og hans tgven
er et indforstdet hint til os som tilskuere
og vores meddigtning af historien, pa
samme made som vi senere smiler med
ham da han skaelmsk betragter en anden
af gangsterne fortelle en anden historie,
idet vi, som Orange, ikke er interesseret i
historien, men kun i hvordan forteelleren
klarer detaljerne.

Den indlejrede ‘commode story’ afslut-
tes ved at gangsterchefen Cabot som voi-
ce-over ‘afbryder’den, hvorefter der klip-
pes til et nzrbillede af Cabot. Og pé ana-
log vis afbrydes fortellingen om ‘commo-
de story’en’med at kollegaen fra diner’en
afbryder i voice-over og der klippes tilbage
til udgangsscenen i diner’en. P4 dette tids-

kapiteloverskrift

punkt er forvirringen hos dem der lenede
sig op ad den danske oversattelse vel total,
hvorimod det for de gvrige blot er en
konsekvens af en konventionel ramme-
struktur i forbindelse med benyttelse af
flashback. Oplevelsen kan siges at afsluttes
med hhv, en modernistisk fremmedgarel-
se og en mettet indlevet akronologi.

I oversigtsform ser indledning (de farste
ca. 10 min.) af Orange-‘kapitlet’ sdledes
ud:

Det ligner jo umiddelbart en konventionel
kronologisk flashback struktur, men her er
det min pastand, at filmen i kraft af sin
relativisering af tids- og rum-konstitue-
ringer, indtreeder i en repraesentation af
meningsdannelse. Filmen bade tematiserer
sanselighed og synastesi, og udfolder en
introspektiv form.

Filmen gengiver ligeledes den spgrgs-
mal-svar interesse vi finder i narrationen
(Carroll 1988) pa et mere komplekst ni-
veau, den mimer den fordybelse i deskrip-
tion eller deskriptionsafsggning, vi kan
opleve i vores omgang med begivenheder
eller heendelser: Det at forfglge et sidespor
for derefter at vende tilbage til hovedspo-
ret. En konstruktion som pé en made er

Visualisering af‘Commode story’ (intradiegetisk - subjektiv)

Diner
‘Commode story’ indlering (elliptisk)
‘Commode story’ udgvelse parallelt med:
Visualisering af‘Commode story’ (ekstradiegetisk)
‘Commode story’ udgvelse
Diner



analog til den made mange computerba-
serede hypertekstformater er struktureret
pa (Barner-Rasmussen in Jensen 1998).
Tarantinos anden film, Pulp Fiction, er pa
denne maéde, i sin storform, n&rmest en
tur gennem en hypertekst, hvor pastanden
bliver den, at naturligvis er hyperteksten
interaktiv og ubestemt, men filmen iden
analoge struktur forsgges struktureret i en
version der tilnermer sig en forventet net-
struktur - en parallel til det mentale pro-
jekt at afsgge fortellingens nuancer, pa
nesten samme vis som vi klikker os igen-
nem et adventure-spil pd computeren.

At pastd, at denne slags filmsekvenser
findes, og kan afstedkomme akronologiske
oplevelser, bliver hurtigt samme svavende
forklaring, som den David Bordwell har
om sin parametriske fortelleform (Bord-
well 1990), hvor denne kun optreeder som
vaerende parametrisk safremt vi er i stand
til at gribe dens specielle interne stilistiske
norm. Hvorimod den, hvis vi ikke gar, li-
geledes kan forstas indenfor andre forteel-
leformater, hvilket principielt gor det pa-
rametriske skemata til en eksklusivitet.
Derfor vil jeg ikke haevde at Reservoir Dogs
er blevet misforstaet, men gerne at der har
veret minimum to typer af oplevelser/re-
ceptioner knyttet til den.

Filmfortellingen - computerfortaellingen,
en antydning af felles fortellestrukturer.
Nu vi har bragt computermedieret kom-
munikation ind i billedet som ramme for
delforstaelser af film, sa er det ogsa i det
samme lys den anden af de akronologiske
former kan fa en del af sin forklaring. For
virker akronologitanken og analogien til
computermediet, og de forestillinger om
det mentale der ligger her, en anelse sggt i
ovenstdende, si er det sd meget desto mere
klart i den efterfglgende korte omtale af to
andre film.

afOle Ertlgv Hansen

Bade SUding Doors og Lola er bygget op
omkring gennemlevelsen eller gentagelsen
af et muligt heendelsesforlgb. Sliding
Doors gennem parallellisering, Lola gen-
nem repetition. Dette er naturligvis ikke
nye foreteelser. Det parallelle liv findes
f.eks. i La Double vie de Véronique
(Kieslowski 1991) og repetition er brugt
som dramatisk figur i forskellige anliggen-
der f.eks. som initialisering: tallerkensce-
nen i Bronenosec Potemkin (Eisenstein
1925); som vendepunkt: flugtscenen i
Pierrot lefou (Godard 1965) eller til at
gere en slutning &ben: Boy meets Giri
(Carax 1984). For nu at tage en tur gen-
nem filmhistorien. Men ingen af disse
bruger det sa eksplicit som en barende del
af formen som de forstnaevnte.

Sliding Doors og Lola gengiver &benlyst,
ifolge denne artikel, det mentale arbejde
vi udfgrer som grundlag for mange af vo-
re beslutninger i forsgget pa at forudsige
fremtidige konsekvenser. Vi gennemspiller
forskellige scenarier alt efter hvilken be-
slutning vi skal tage eller ikke tage. Eller vi
dagdrgmmer om: hvis nu!

Og her er det disse film forsgger at lene
sig op ad computerfortellingens akrono-
logiske struktur, hvor tiden ikke kan til-
skrives en afsenderstyring, men er mere
aben og ubestemt (jf. Grodal i nerveaeren-
de nummer). Det at gentage og gennemle-
ve samme handling med forskellige para-
metre og valg undervejs kan genfindes
som det basale grundlag for et stort antal
af computerspil. S det er vel ingen over-
raskelse at en anmelder af Lola fremkom-
mer med folgende udbrud: “Du fér en
film, der jonglerer med sin historie som
en anden kunstfilm, men som pumper
adrenalin som et knaldende computerspil
... Og husk: Game Over, nar du er dad tre
gange - eller nar du har vundet spillet!”
(Thomas Porskjer Christiansen pa
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WWW .scope.dk). Lola laner unagteligt
sin form fra computerspillet.

Det er min klare overbevisning at den-
ne afsmitning vil blive mere udbredt med
arene, hvor vi vil se film, der spiller pé& de
nonkronologiske og akronologiske struk-
turer, i et forsgg pa at fremstille nye inter-
subjektive repraesentationer. Hvor filmen
var en udfordring for @stetikken i dens
evne til at simulere perceptionen i et visu-
elt intersubjektivt perspektiv, s er com-
puteren en udfordring for astetikken i
dens evne til at strukturere sig efter det
mentale arbejde der ligger til grund for
intersubjektiviteten. Og en del af dette er
filmen istand til at indarbejde i sit udtryk
- og den vil ggre det.

Noter

1. Indenfor den danske filmvidenskab
findes disse diskussioner bl.a. i KOSMOR-
AMA 189 og SEKVENS 1992,

Ahbduktion er et begreb introduceret af
Peirce som en Videnskabelig erkendelses-
metode’ i selskab med induktion og de-
duktion. En god introduktion til denne
tankegang findes hos Gall Jgrgensen:
Semiotik, p. 44-46, 1993.

2. Etargument der ligeledes er fremfart
om computerbaserede hypertekster med
udgangspunkt i videnssociologien
(Michael Barner-Rasmussen “En model
for analyse og produktion af hypertekst”
In Jensen 1998, p. 155-172).

3. Akronologi er en term jeg udvinder
af akronisk, der er den tidsfrigjorte be-
tragtning i mods&tning til diakronisk og
synkronisk.

4. Det farste flashback starter umiddel-
bart, neste flashback starter ligeledes
umiddelbart, men afbrydes kort efter af
‘kapiteloverskriften’, de to sidste starter
begge efter en ‘kapiteloverskrift’

5. En ganske uvidenskabelig recepti-

onsanalyse blandt mine studerende har
vist, at langt hovedparten tolker klippet
som elliptisk og derfor den efterfglgende
scene som fremtid.
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