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Kærlighed og lyst
Filmromantik og filmpornografi set i lyset af den kognitive-evolutionære psykologi 

A f Torben Grodal

Hvis man vil forklare følelser sådan som 
de fremstilles på film, må man tage ud
gangspunkt i den antagelse, at mennesket 
har behov og følelser, som nok har deres 
baggrund i en specifik kulturel kontekst, 
men som også understøttes af medfødte 
dispositioner. Nyere filmvidenskabelig 
forskning har især beskæftiget sig med

den måde, hvorpå den menneskelige kul
tur har udviklet sig inden for ram m er sat 
af naturen (1). I m in bog Moving Pictures 
argumenterede jeg for, at filmgenrer som 
action, adventure, komedie, kærligheds- 
film, porno og gyser henter deres følelses
mæssige kraft i medfødte krop-hjerne 
strukturer, som udvikledes for at styrke
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overlevelsesevnen for vores jæger-samler 
forfædre på Østafrikas savanner.

I denne artikel vil jeg analysere centrale 
elementer i romantiske film og mainstre- 
am porno og vise, at kærlighedshistorier 
grundlæggende er optaget af pardannel- 
ses-processen mellem to personer, mens 
mainstream porno repræsenterer anonym 
lyst. Jeg undersøger den måde, hvorpå 
romantiske film beskæftiger sig med hvad 
man kunne kalde forhandlingen af kærlig
hedsbånd. Jeg fremsætter også en evoluti
onær forklaring på disse filmgenrers 
attraktionskraft og giver et bud på, hvor
for kvinder foretrækker kærlighedshistori
er, mens mænd mere er til porno. Min 
konklusion er, at kognitiv-evolutionær 
teori leverer en bedre forklaring på 
romantiske films attraktionskraft end psy
koanalytisk teori. Men før analysen af 
kærlighedshistorier vil en kort diskussion 
af følelsers natur være på sin plads.

Følelsernes funktion. Følelser er ikke - 
som ofte hævdet af den psykoanalytiske 
teori - primitive drifter i konstant konflikt 
med kulturen og overjeg’et. Tværtimod 
udviklede følelser sig som et middel til at 
overskride de primitive refleksmønstre, 
der kendetegner lavere livsformer (2). Hos 
pattedyrene afspejler følelser medfødte 
motivationer, som muliggør fleksibilitet i 
bestræbelsen på at nå bestemte mål som 
følge af erkendelse og indlæring. 
Edderkopper besidder for eksempel hver
ken følelser eller højere tankevirksomhed, 
og kan kun reagere på trusler med en 
undgåelsesrefleks - dvs. motivation og 
handlingsudførelse kan ikke adskilles. Når 
mennesker derim od oplever frygt, undgår 
de den farlige situation på forskellige 
måder (f.eks. ved at kaste sten, klatre op i 
et træ eller bruge en laserpistol).

8  Følelser som kærlighed, frygt og empati

er brede medfødte motivatorer for men
neskelig handling. Fordi disse følelser er 
generelle dispositioner, som vi har udvik
let for at sikre fleksibilitet, kan de formes 
af kultur og af individuelle erfaringer og 
evner.

Følelsescentre i hjernen er nødvendige 
forudsætninger for at oplagre erindringer, 
og de sætter os i stand til ikke alene at 
huske en slanges eller en elsket persons 
udseende, men tillige at undgå slanger og 
udtrykke øm hed over for vores elskede
(3). Vores medfødte emotionelle natur 
står således ikke i modsætning til vores 
individuelle eller sociale udvikling, men er 
en forudsætning for variation, tilpasning 
og indlæring. 1 denne artikel anvendes en 
bred psykologisk definition af følelser, der 
ses som motiverende for bestemte tenden
ser i retning af handling, eller, som Nico 
Frijda udtrykker det, som “handlingsten
denser” (4). Kærlighed, empati, had og 
grådighed er mentale og fysiologiske dis
positioner, som motiverer forskellige for
m er for handling i forskellige situationer. 
Venlighed er f.eks. en adfærd og et sæt af 
handlinger, men det er også en emotionel 
disposition, der motiverer bestemte for
m er for handling.

Set i dette lys er de såkaldte højere følel
ser som kærlighed, venskab og altruisme 
hverken produkter af begærsfortrængning 
og kastrationsangst eller symptomer på en 
falsk bevidsthed som hævdet af den psy
koanalytiske teori. Disse følelser har 
tværtim od deres rod i medfødte dispositi
oner.

Den menneskelige bevidsthed, inkl. den 
bevidste erfaring af følelser, udviklede sig 
for at styrke artens overlevelsesevne. Skønt 
det ikke skal benægtes, at der findes følel
sesmæssig fortrængning, er vores bevidste 
erfaring ofte det mest hensigtsmæssige 
udgangspunkt, når vi vil forstå følelser på
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film, ligesom vores bevidste følelsesople
velser styrer vores handlinger i hverdagen. 
Disse påstande kan måske synes trivielle i 
en folkepsykologisk kontekst, men er det 
ikke i filmteorien. På baggrund af visse 
grene af psykoanalysens gennemslagskraft 
har de fleste filmforskere - efter offentlig
gørelsen i 1975 af Laura Mulveys banebry
dende artikel “Visual Pleasure and 
Narrative Cinema” (5) - haft en tendens til 
at betragte følelser, der blev udtrykt i 
almindeligt sprog, som fortrængningsba
serede forvrængninger (6). Samtidig har 
de hævdet, at instruktører og tilskuere 
faktisk har en vildledende og fejlagtig 
opfattelse af film.

Mennesker deler mange af deres grund
læggende følelser og drifter med andre 
højere dyrearter, men det er vanskeligt at 
forestille sig psykoanalytiske teorier 
anvendt på dyr. Følelser er funktionelle i 
forhold til de forskellige opgaver, som dyr 
og mennesker må udføre for at overleve 
(omend følelser også kan være dysfunkti
onelle i visse situationer og for visse indi
vider). Vrede og aggression understøtter 
jagt og kamp, seksuelle drifter understøt
ter reproduktion, og frygt hjælper til at 
undgå farlige situationer. Filmoplevelsen 
simulerer situationer, hvor sådanne funk
tionelle følelser udleves (7). Selv de følel
ser og følelsesmæssige reaktioner, som er 
specifikke for mennesker, er funktionelle: 
latter lægger en dæmper på sociale spænd
inger, følelser forbundet med retfærdighed 
regulerer interpersonelle relationer, følel
ser relateret til empati forstærker socialt 
samarbejde, og kærlighed understøtter 
pardannelse.

Set alene fra et enkelt individs isolerede 
perspektiv kan visse følelser forekomme 
ulogiske. Men set fra hele menneskehe
dens perspektiv er disse følelser vigtige for 
at sikre artens overlevelse. F.eks. forstær-

ker altruisme og omsorg for afkommet 
artens overlevelsesevne, men er ikke nød
vendigvis til individuel gavn for den forar
mede moder, for jægeren der omkom m er 
i forsøget på at hjælpe en anden jæger, 
eller for brandm anden, der sætter livet på 
spil for at redde andre. Filmhandlinger 
tager ofte afsæt i menneskelige følelser, der 
forstærker artens overlevelsesevne, jf. film 
som Die Hard-serien og Alien-serien.

En definition af følelser, der reducerer 
dem til én fælles oprindelse som f.eks. 
begær eller seksualitet, gør det vanskelige
re at forstå deres funktioner. Ikke alle 
følelser er kulturelle konstruktioner; f.eks. 
har psykoanalytikeren John Bowlby vist, at 
børns kærlighed til voksne er baseret på 
en medfødt disposition, der ikke kan 
gøres betinget (8).

Kærlighed gør blind. Kærlighed er et af 
de mest udbredte temaer i fiktion - et 
tema for årtusindgamle fortællinger.
Kærlighed er også et populært tema i film.
Mens mainstream-filmkritikken byder på 
adskillige diskussioner af lyst, har kærlig
hed relativt sjældent været genstand for 
akademisk behandling. Der er dem, der 
hævder, at kærlighed og lyst er det samme, 
at kærlighed blot er et kulturelt udtryk for 
lyst. leg er ikke enig.

For at begynde med en definition, så er 
kærlighed en følelse, der motiverer et 
individ til at etablere og vedligeholde et 
eksklusivt og gensidigt følelsesmæssigt 
forhold - baseret på køn - med en anden 
person. Så længe kærligheden er levende, 
forbliver forholdet perm anent, til døden 
og hinsides denne. Men kærlighed dør 
ofte hen.

Selv om kærlighedens oprindelige driv
kraft måtte være skønhed, sundhed, rig
dom, venskab eller intelligens, så er det et 
centralt element i definitionen af kærlig- 9
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hed, at to mennesker indgår et absolut og 
eksklusivt kærlighedsbånd. Kærligheden 
er tænkt at vare, også selv om de oprinde
lige betingelser visner, jf. eventyr, der er 
fulde af den slags historier om kærlighed 
eller venskab, og hvor et kys kan forvandle 
en frø til en smuk prins.

De evolutionære årsager til følelsen 
kærlighed og til den adfærd, kærligheden 
leder til, har deres rødder i Østafrikas 
savanner (9), hvor hom o sapiens udvikle
de sig for adskillige millioner år siden, da 
primatforfædrene forlod regnskoven og 
stod over for det åbne land. 1 løbet af m il
lioner af år har disse prim ater udviklet sig 
til storhjernede menneskelige jæger-sam
lere. Vores nuværende biologiske sam
mensætning har ikke ændret sig meget, 
siden hovedparten af disse jæger samlere 
forlod Afrika for cirka 50.000 år siden. 
Vores afrikanske forfædre overlevede på 
det åbne land ved at udvikle intelligens 
(og gå oprejst og bruge deres hænder). 
Som en effekt af denne evolutionære p ro 
ces blev menneskebørn født tidligere end 
andre dyrebørn, da deres hoveder ellers 
ville have været for store til at passere 
igennem fødselsvejen. Derfor og på grund 
af deres langsomme udviklingsproces 
krævede menneskebørn mere omsorg og 
flere ressourcer, end deres mødre kunne 
tilvejebringe alene. Den evolutionære 
løsning på dette problem var, at m enne
skehannen - motiveret af et kærligheds
bånd - blev den eneste pattedyrshan, der 
deltager i opdrættet af sine børn. 
Tilstedeværelsen af kærlighedsbånd i 
jæger-samler samfund er udførligt beskre
vet i antropologisk litteratur (10).

I ældre kærlighedshistorier som f.eks. 
Tristan og Isolde er det ofte en trylledrik, 
der afstedkommer en stærk og eksklusiv 
forelskelse, som fører til et absolut kærlig- 

10  hedsbånd. Nutidens neuropsykologer har

vist, at der er noget om  snakken. Man har 
kunnet påvise, at de stoffer, der er det 
kemiske grundlag for et eksklusivt rom an
tisk kærlighedsforhold, er stofferne vaso- 
pressin (hos kvinder) og oxytocin (hos 
mænd). Begge stoffer er varianter af et 
horm on, der hos andre pattedyr garante
rer bindingen mellem moderen og hendes 
unger, således at hun viser omsorg for 
dem (jf. Fishers Why We Love, der rum 
m er en fuldstændig gennemgang af den 
seksuelle og den romantiske kærligheds 
neurobiologiske underlag) (11). To forske
re, Barteis og Zeki, har endda lavet hjerne
scanninger af forelskede mennesker og har 
dels påvist hvilke centre, der er aktiveret 
ved rom antisk kærlighed, og dels vist de 
ligheder og forskelle, der er mellem kvin
der, der oplever moderkærlighed, og kvin
der, der oplever romantisk kærlighed.
(12). Selv i en nyere romantisk film som 
Nora Ephrons Sleepless in Seattle (1993, 
Søvnløs i Seattle) giver hovedpersonen 
Annie Reid (Meg Ryan) en delvist magisk 
forklaring på sin totale besættelse af en 
person, hun aldrig har mødt. Og tilsvaren
de er Amélie (Audrey Tatou) ved 
skæbnens magi bestemt til at finde sin 
eneste ene i Jean-Pierre Jeunets Lefabule- 
ux destin d ’Amélie Poulain (2001, Amélie 
fra Montmartre).

Selv om der kan være forskellige grunde 
til, at vi forelsker os i en specifik person, 
er det et centralt kendetegn ved “sand 
kærlighed”, at kærlighedsbåndet er abso
lut, når det først er etabeleret. Isolationen 
af en enkelt følelse fra indflydelse fra 
motiver drevet af andre følelser kaldes hos 
Frijda for‘lukning’ (closure); dvs. at pågæl
dende - lukkede - følelse bliver den altdo
minerende i den givne situation. Han skri
ver, at “følelser som regel lukkes af for 
bedømmelser af virkningens relativitet og 
for virkningen af andre mål end deres
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egne. De er som regel absolutte, dels hvad 
angår den slags evalueringer, dels hvad 
angår kontrol over handlingssystemet.”
(13). Ifølge både gamle og nye kærligheds
historier besidder sand kærlighed en 
meget høj grad af lukning. I romantisk 
kærlighed stilles denne følelsesmæssige 
lukning ofte over for andre interesser - 
dvs. absolut kærlighed forsøger at forsegle 
følelsen i forhold til andre følelser og 
overvejelser, som Frijda kalder “optaget
hed af konsekvenser” (dvs. interesse for 
konsekvenser) (14). Mere enkelt udtrykt 
kan man sige, at når m an er grebet af én 
stærk - lukket - følelse, så er man blind og 
døv for alle andre følelser, motiver, konse
kvenser. Den store kærlighed er typisk en 
af den slags lukkede følelser, der lukker af 
for alt andet - alle hensyn og interessser.

Kærlighed i dens egenskab af lukning 
har fascineret digtere og filmskabere lige 
så længe disse kunstarter har eksisteret. I 
Lars von Triers Breaking the Waves (1996) 
motiveres den kvindelige hovedpersons 
handlinger f.eks. alene af kærlighed, selv 
om  det indebærer prostitution og død, 
mens Susanne Biers dogmefilm Elsker dig 
for evigt (2003) beskæftiger sig med, hvor
vidt evig kærlighed er mulig.

Kærlighed ved første blik er en af film- 
lærredets stærkeste kærlighedsformer. 
Charles (Hugh Grant) og Carrie (Andie 
MacDowell) forelsker sig ved første blik i 
Mike Newells Four Weddings and a 
Funeral (1994, Fire bryllupper og en 
begravelse) - en begivenhed, der gentages 
gennem hele filmen. Men deres forelskede 
blikke er ikke passive medier for skopiske 
drifter eller det patriarkalske, sadistiske 
mandlige blik. Snarere skaber Charles og 
Carrie kontakt og etablerer et gensidigt 
bånd ved at flirte med øjnene på en måde, 
der er beskrevet af antropologer. Til at 
begynde m ed ser de på hinanden for at

vække opm ærksom hed og modtage infor
mation. Car ries blik fremhæves af hvad 
Irenåus Eibl-Eibesfeldt kalder “the eye- 
brow flash” (15), dvs. hun løfter et øjen
bryn. De slår derefter blikkene ned og væk 
for at kommunikere tilbageholdenhed og 
blufærdighed. Tilskueren inviteres ikke til 
at kaste et ekstra diegetisk blik på skue
spillerne, men til at simulere intra-diege- 
tisk visuel opmærksomhed som et middel 
til at kommunikere et ønske om mental 
og mulig fysisk kontakt. Personernes øjne 
er således et kommunikationsmiddel og 
ikke et undertrykkelsesredskab (16).
Forhandlingen om et muligt kærligheds
bånd udspiller sig mellem to ligestillede, 
og deres tilbageholdenhed indikerer, at 
båndet ikke er påtvunget, men baseret på 
gensidigt samtykke.

Selv blandt dyr er parring ved forhand
ling reglen og voldtægt undtagelsen.
Charles Darwin understregede hunnens 
magevalgs betydning for evolutionen, og 
efter at have været genstand for kritik i en 
periode vandt tanken udbredelse (17).
Romantiske film vidner om vigtigheden af 
forhandling, når det gælder kærlighed og 
pardannelse. Den tilbageholdenhed, som 
både Carrie og Charles udtrykker i Four 
Weddings and a Funeral, vil forhindre dem 
begge i at tabe ansigt i tilfælde af, at det 
ikke skulle lykkes at etablere et kærlig
hedsbånd imellem dem. Forskellige for
mer for blufærdig adfærd støtter op om 
både hans og hendes evne til at kontrolle
re og forhandle deres følelsesmæssige og 
seksuelle relationer.

I mange film udvikler kærlighedsfor
holdet sig langsomt, som f.eks. i Harold 
Ramis’ Groundhog Day (1993, En ny dag 
truer). Im idlertid tjener en langsom 
opbygning samme formål som kærlighed 
ved første blik - nemlig at garantere 
kærlighedsbåndets permanens. 11
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Ofte fremstilles kærlighedsbåndet som 
værende så stærkt, at den ene elskendes 
død fører til den andens selvmord. I tragi
ske kærlighedshistorier som f.eks. Romeo 
og Julie fører båndets styrke til en lukning, 
der forhindrer de elskende i at løse kon
flikterne mellem kærlighedsrelationen og 
andre emotionelle forhold (som f.eks. for
holdet til forældre eller land). Skønt 
kærlighed ofte leder til integration i den 
fremherskende sociale orden, som f.eks. i 
Groundhog Day, leder den lige så ofte til 
konflikt med den eksisterende sociale 
orden, som f.eks. i Romeo og Julie, Billy 
Wilder Double Indemnity (1944, Kvinden 
uden samvittighed), Zhang Yimous Ju Dou 
(1990) og Sanjay Leela Bhansanis Devdas 
(2002).

Ifølge den logik, der kendetegner 
hovedstrømmen i den akademiske, Lacan 
inspirerede filmkritik, er kærlighedsfor
hold hovedsagelig baseret på patriarkalske 
dominansønsker, som selv baserer sig på 
et behov for at undertrykke kastrations
angst. Men i den typiske kærlighedshisto
rie er grundlaget for engagementet et 
ønske om gensidig kærlighed. Omsorg er 
et fremtrædende aspekt ved dette bånd, 
og, som etologen Eibl-Eibesfeldt har påpe
get, forbilledet er ofte en omsorgsfuld 
barn-forælder interaktion, således at 
“baby” bliver synonym med “elskede”
(18). I Groundhog Day må Phil Connors 
(Bill Murray) f.eks. først lære at interesse
re sig for andres velbefindende, før han og 
Rita (Andie MacDowell) kan etablere et 
kærlighedsbånd. I Lawrence Kasdans The 
Accidental Tourist (1988, Turist ved et 
tilfælde) er det at vise omsorg for dyr og 
børn et centralt element i etableringen af 
dette bånd. Dét er imidlertid ikke ensbety
dende med, at nutidig eller fremtidig bør
neopdragelse er et obligatorisk element i 

12  et kærlighedsforhold. I Clint Eastwoods

The Bridges o f  Madison County (1995, 
Broerne i Madison County) er den drama
tiske konflikt f.eks. koncentreret om nød
vendigheden af at vælge mellem rom an
tisk kærlighed og hensynet til børnene. 
Men fuldstændig at overse, at kærlighed 
og sex også kan være relateret til forplant
ning og børneopdragelse - som den psy
koanalytiske filmteori gør - er problema
tisk.

Lyst og pornografi. Mens kærlighed etab
lerer et eksklusivt og individuelt bånd 
mellem to mennesker, udgør jalousi en 
reaktion på ethvert tegn på afvigelse fra 
dette bånd. Mange filmiske kærlighedshi
storier skildrer denne følelse.

Eksklusive, individualiserede og i prin
cippet perm anente forhold står i total 
kontrast til de relationer, der fremstilles i 
en anden vigtig, men mindre respekteret 
genre - pornofilmen (eller -videoen). I 
pornofilm er interpersonelle relationer 
defineret som flygtige, anonyme og uper
sonlige. Alle vil have sex med alle, og sek
suel interesse i tredjeparter vækker ikke 
jalousi, men forstærker tværtimod den 
erotiske lyst. I den pornografiske litteratur, 
fra Dekameron til O’s historie, indgår ofte 
som et centralt element en situation, hvor 
det er umuligt at identificere partneren 
(som er defineret alene ved sine kønsorga
ner). Dette er vanskeligere i visuel porno
grafi, men også her drejer det sig udeluk
kende om anonyme kropsdele.
Identitetens sæde - ansigtet - er ubetyde
ligt eller maskeret, som i de erotiske sce
ner i Stanley Kubricks Eyes Wide Shut 
(1999). Der er ikke mange mennesker, der 
ville være i stand til at identificere deres 
elskede alene på grundlag af deres kønsde
le, mens de øjeblikkeligt ville kunne gen
kende ansigtet. Vigtige medfødte processer 
i hjernen understøtter genkendelse af
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ansigter (19), hvilket understreger identi
tetens vigtighed i interpersonelle relatio
ner.

Mens kærlighedshistoriernes hovedper
soner er defineret som unikke individer, er 
protagonisterne i pornofilm  defineret på 
et anonymt artsniveau. Erotiske signaler 
såsom sminke tjener ofte til at skjule indi
viduelle uregelmæssigheder og samtidig 
fremhæve kønstypiske træk og kropsdele, 
der betragtes som sensuelle (20). Når en 
person i begyndelsen af en pornografisk 
scene faktisk udstyres med en identitet, er 
det kun som en pikant åbning, for snart 
vil kroppen reagere autom atisk på de ero
tiske pirringer. Med stor sandsynlighed vil 
den individuelle identitet forsvinde sam

men med det tøj, som personen snart 
befrier sig for. Visse pornografiske film 
søger at øge ophidselsen enten ved at 
anvende stereotype sociale roller - såsom 
patient-sygeplejerske - som modeller for 
anonyme relationer eller som et middel til 
at forstærke en anonym biologisk lyst ved 
at betone skellet mellem kulturelle identi
teter og roller og anonym sex.

Et centralt aspekt ved pornografi er den 
ubegrænsede og promiskuøse adgang til at 
inspicere kønsdele og andre intime dele af 
kroppen. Det kan måske synes trivielt at 
påpege, at visuel inspektion vækker seksu
el ophidselse hos tilskueren, i og med at 
en sådan adgang repræsenterer en delvis 
accept af at indlede et seksuelt forhold, 13
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samtidig med at den fungerer som em oti
onel pirring.

Alle kendte samfund, og selv visse pri
matgrupper, har opstillet begrænsninger 
for fremvisningen af kønsdele, idet visuel 
adgang indgår i forhandlingen om samle
je, selv om forskellige samfund har for
skellige grænser for, hvad der udgør krop
pens private, seksuelle dele. Mennesker og 
dyr “shopper around” og signalerer deres 
tiltrækningskraft ved fremvisning af gevi
rer, bryster, hofter, peniser, påfuglehaler og 
lignende.

Da vores primatforfædre slog sig ned i 
træerne, svækkedes deres lugtesans, mens 
synssansen blev stærkere. I dag er både 
mennesker og prim ater meget visuelt ori
enterede dyr. Ikke desto mindre byder en 
stor del af vore dages filmteori på kuriøse 
forklaringer på pornografi, som f.eks. at 
visuel inspektion er et element i fortræng
ningen af kastrationsangst eller kvindelig 
andethed, eller at menneskers udtalt visu
elle evner ikke er et medfødt træk men et 
fænomen af nyere dato, der er blevet fors
tærket af de visuelle mediers allestedsnær
vær (21).

Linda Williams har fremført det syns
punkt, at porno i bund og grund er en 
fremstilling af mandlig sadisme, og måske 
kvindelig masochisme (22). Det er im id
lertid ikke tilfældet i mainstream porno, 
hvor alle deltagere generelt udtrykker 
glæde og indvilger i at blive forført. I 
mainstream porno er verbale, faciale og 
kropslige udtryk for nydelse og tilfredsstil
lelse vigtige elementer, og i m odsætning til 
decideret sadomasochistisk porno er 
mainstream porno-kroppen altid villig til 
at lade sig pirre. Dette er forståeligt, efter
som mange m ænd er bange for, at kvinder 
skal vrage dem eller anse dem for seksuelt 
uformående; imidlertid er det, trods 

14  Jacques Lacans påstande, de færreste

mænd, der frygter, at de vil blive kastreret.
M otivationen for at danne eksklusive 

forhold, i modsætning til promiskuøse, 
bør ikke forveksles med spørgsmålet om, 
hvem der har magten i et forhold. 
Kærlighed kan opleves som et udtryk for 
det frie valg, men kan også fremstilles som 
en slags tryllebundethed; og selv om  pro
miskuøse relationer kan indledes efter fæl
les overenskomst, kan de også være defi
neret af magtrelationer.

Min karakteristik af mainstream porno 
er deskriptiv; jeg vurderer ikke, hvorvidt 
den er realistisk eller har positive/negative 
effekter. Tilskuerne (for det meste mænd) 
synes at nyde kombinationen af den visu
elle fremstilling af kønsdele og p rom i
skuøs sex baseret på gensidig nydelse i 
modsætning til tvang. Men selv om  main
stream porno på det diegetiske plan base
rer sig på sex efter fælles overenskomst, er 
der nogle kvinder, der mener, at fremstil
lingen af kvinder der konstant tørster efter 
promiskuøs sex, kan have undertrykkende 
konsekvenser ved at form e mænds hold
ninger til virkelighedens kvinder. I den 
sam m enhæng skal man være opmærksom 
på, at pornografiske film som andre kom
mercielle fiktionsfilm benytter betalte sku
espillere, der følger et manuskript. 
Pornofilmenes sexlystne kvinde er således 
blot er en rolle, der spilles, og man kan 
ikke heraf slutte noget om  kvinders lyst til 
anonym sex i virkeligheden (23). Men i 
øvrigt skal det bemærkes, at det miljø, 
hvor pornofilm  produceres, sandsynligvis 
er præget af udnyttelse, misbrug og vold.

Eksklusiv kærlighed og promiskuøs lyst 
behøver ikke at stå i modsætning til hin
anden. Mange klassiske Hollywood musi
cals og f.eks. Baz Luhrmans Moulin Rouge 
(2001) indeholder danseoptrin, hvor kvin
der og m æ nd optræder som anonyme 
repræsentanter for deres køn i plots, der
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baserer sig på personaliseret kærlighed. I 
disse film fungerer generaliserede, prom i
skuøse relationer som  baggrund for indi
vidualiserede, eksklusive kærlighedsbånd.

1 det virkelige liv er promiskuøse og 
eksklusive relationer selvfølgelig ofte kon
fliktfyldte modsætninger. Mange film 
behandler disse konflikter, f.eks. Eyes Wide 
Shut, der fokuserer på Alice Harford 
(Nicole Kidman) og hendes mand, Dr. 
William Harford (Tom Cruise) og deres 
lyst til anonyme seksuelle relationer med 
andre partnere. Skal vi følge den tanke
gang, som Williams giver udtryk for i 
bogen Hard Core (24), så består der en 
konflikt mellem Alice Harfords ønske om 
kvindelig nydelse på den ene side og hen
des patriarkalske over-jeg på den anden. 
Det betyder, at de følelser, der forbinder 
hende til hendes barn og ægtemand, byg
ger på en falsk bevidsthed, og at de derfor 
ikke er ægte følelser som  kærlighed og 
forældreomsorg. Denne tankegang anta
ger eksistensen af kun én eller to motivati- 
onelle kræfter - libido og patriarkalsk 
overjeg - og fører til reduktionisme.

Faktisk står konflikten i Eyes Wide Shut 
ikke mellem nydelse og fravær af nydelse, 
m en mellem forskellige former for nydel
se, der er forbundet m ed forskellige følel
ser. Denne konflikt resulterer i negativ 
respons - som  den skam  Alice føler ved 
sin seksuelle drøm. Filmen antyder, at 
Alices kærlighedsfulde forhold til William 
er dominerende og hendes promiskuøse 
lyster delvist undertrykte. I That Touch of 
M ink (1962, Sig det m ed mink!) er det der
im od kærligheden, der er undertrykt, ind
til den promiskuøse ungkarl (Cary Grant) 
modvilligt indrømmer, at han er forelsket.

Femmes fatales, lyst og mangel på em oti
onel lukning. At analysere film om kærlig
hed og lyst vanskeliggøres af, at kærlighed

ofte også omfatter seksuelt begær, og at 
stærke følelser ofte klassificeres som sek
suelt begær (især hvis hovedpersonen er 
en kvinde), selv om den pågældende følel
ses rødder er ikke seksuelle. I adskillige 
films noirs er femme fatale-heltinder f.eks. 
i besiddelse af stærke følelser, og skønt 
disse følelser er forbundet med grådighed, 
beskrives kvinderne ofte som erotiske. For 
at komplicere tingene yderligere sætter 
mange analyser af kærlighedshistorier lig
hedstegn mellem stærk kærlighed og 
(promiskuøs) sex. Således hævder Claire 
Johnston, at Double Indemnity handler om 
mandlig kastrationsangst og patriarkalsk 
undertrykkelse af kvindeligt begær (25).
Denne karakterisering er problematisk.
Selv hvor seksualiteten spiller en væsentlig 
rolle i fortællingen, koncentrerer denne og 
andre films noirs sig om den farlige til
trækning af den konflikt, der opstår, når 
en kvinde foregiver at smede et absolut 
kærlighedsbånd og samtidig etablerer p ro 
miskuøse og anonyme relationer. De ano
nyme relationer svarer til dem, der skil
dres i James Bond-film, i klassiske m usi
cals å la Busby Berkeley eller i pornofilm.
Desuden tager de ofte udgangspunkt i en 
kærlighed eller et begær, som bruges i for
bryderisk øjemed - dvs. der er tale om 
ikke-lukket kærlighed eller begær.

I Howard Hawks’ The Big Sleep (1946, 
Sternwoodmysteriet) signalerer Vivian 
(Lauren Bacall), at hun søger et seksuelt 
forhold, muligvis af promiskuøs art, men 
alligevel er hun ikke farlig; faktisk udtryk
ker hun senere et ønske om  et eksklusivt 
forhold, der inkluderer omsorg. Og selv 
hvis den fatale tiltrækning i Double 
Indemnity havde været baseret på seksuelt 
begær, ville den ikke have været farlig, hvis 
Walter Neff (Fred MacMurray) havde 
været i stand til at overføre sin tiltrækning 
af Phyllis Dietrichson (Barbara Stanwyck) 15
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til en anden kvinde, efter at han havde 
opdaget Phyllis’ kriminelle hensigter.

Som Mrs. Dietrichson besidder 
Stanwyck en farlighedskvalitet, der svarer 
til Jane Greers i rollen som Kathie i 
Jacques Tourneurs Out o f the Past (1947). 
Disse to kvinders farlighed hænger til dels 
sammen med deres ønske om prom i
skuøse forhold. Følgelig er deres lyst ikke- 
lukket, hvad angår lystens genstand. Men 
hverken Phyllis eller Kathie er som heltin
derne i porno- eller James Bond-film, idet 
seksuel tilfredsstillelse for dem ikke er et 
mål i sig selv; det kan let kombineres med 
andre følelser, såsom begærlighed efter 
økonomisk gevinst. På en vis måde kan 
man betragte Phyllis og Kathie som pro
stituerede, idet de bruger sex som et m id
del til at få penge. Men i modsætning til 
virkelige prostituerede er de farlige, fordi 
de lokker mænd til at udvikle stærke og 
eksklusive, kærlighedslignende bånd. De 
mænd, der forelsker sig i disse kvinder, 
kan til at begynde med føle sig tiltrukket 
af dem, fordi de udsender stærke, genera
liserede seksuelle signaler, hvilket til dels 
skyldes settingens promiskuitet. Men 
mændene ender med at ønske eksklusive 
forhold; de vil med andre ord have det 
hele. Den klassiske femme fatale’s seksuel
le appetit er ikke lukket - i den definition, 
Frijda giver af ordet - men står i den pri
vate profits tjeneste. Selv m oderne femmes 
fatales som Rebecca Carlson (M adonna) i 
Uli Edels Body ofEvidence (1993) kom bi
nerer begær efter penge og sex. Disse film 
har med andre ord ikke alene med begær 
at gøre, men også med en konflikt mellem 
følelser, typisk seksuel lyst, grådighed og 
kærlighed.

Betydningen af valg, forførelse og skæbne 
i skildringen af kærlighed. At etablere et 

16  perm anent kærlighedsbånd er et kom pli

ceret foretagende, som ofte involverer 
mekanismer, der i visse henseender m od
arbejder lukning. Dette kærlighedsbånd 
etableres ofte i en kontekst af eksplicitte 
eller implicitte valg, hvor den ene eller 
begge deltagere sammenligner mulige 
kærlighedsobjekter i overensstemmelse 
med et sæt af præferencer. Sammenlig
nings- og valg-mekanismer modarbejder 
dannelsen af absolutte bånd, og hvis 
denne sammenligningsproces fortsætter, 
efter at et bånd er etableret, vil forholdet 
som regel blive opløst, så snart en af delta
gerne fortryder sit valg eller får et bedre 
tilbud. I George Cukors The Philadelphia 
Story (1940, Natten før brylluppet) fortry
der Tracy Samantha (Katharine Hepburn) 
sit valg af kærlighedsobjekt og kan først 
engagere sig på en absolut måde efter en 
fornyet valgrunde (som, mærkeligt nok, 
involverer symbolsk promiskuitet).

Af narrative årsager er serie-kærlighed, 
som i tv-serien Ally McBeal, et typeeksem
pel på en situation, hvor kærlighedsvalg 
foretages og ændres konstant. Mens Four 
Weddings and a Funeral fremhæver, at 
Carrie og Charles forelsker sig ved første 
blik, er der også en væsentlig del a f fil
men, der handler om at opstille intellektu
elle prioriteringer ved at undersøge alter
native muligheder. I The Accidental Tourist 
er Muriel Prichett (Geena Davis) ikke 
længe om at opstille sine prioriteringer, 
mens det tager Macon Leary (William 
H urt) en hel film at beslutte sig for at 
engagere sig bindende i forhold til Muriel, 
hovedsagelig pga. klasseforskellene imel
lem dem. H an tvinges til at vurdere forde
lene ved hendes omsorgsfulde, intuitive 
arbejderklasse-væremåde i forhold til et 
muligt mismatch mellem hendes værdier 
og hans egen “protestantiske”, arbejds-ori- 
enterede middelklasse-etik. Et centralt 
træk ved kærlighedshistorier er frem-
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hævelsen af social-emotionel intelligens, 
hvor både personer og tilskuere forsøger 
at finde ud af, om der eksisterer et solidt 
grundlag for perm anent kærlighed.

O rd som at flirte, at gøre kur til og at 
forføre er traditionelle termer, der udtryk
ker sociale signaler og evner, som bruges 
til at overtale en anden til at etablere et 
forhold. Disse ord udtrykker også forskel
lige grader af kontrol; således implicerer at 
flirte og at gøre kur, at genstanden har et 
vist mål af kontrol, mens forførelse anty
der, at en vital interesse hos den forførte 
krænkes ved overtalelsesteknikken. 
Påvirkninger fra et tyrannisk over-jeg 
motiverer typisk ikke m odstand over for 
forførelsen. Snarere hænger beslutningen 
om enten at modsætte sig eller underkaste 
sig forførelsen oftere sam m en med, hvor
vidt forføreren er et optim alt eller blot 
acceptabelt valg af elsker i en given situati
on.

Den proces, som går ud på at vælge et 
kærlighedsobjekt - og som  afspejler sig i 
engagement-udsættelse - understøttes af 
ikke-viljebestemte, autonom e reaktioner 
(26), der spænder fra væmmelse ved den 
anden person til generelle spændthedsfø
lelser, som ofte udtrykkes ved viljebe
stemt, målorienteret adfærd.
Omdannelsen af denne spændthed til 
accept og engagement forudsætter aktive
ringen af mentale og fysiske mekanismer, 
der kendetegnes ved afslapning (og ikke- 
viljebestemte, såkaldte para-sympatetiske 
autonome reaktioner, som  vi kender fra 
spisning, seksuel hengivelse, latter og 
sorg). Tilskuere og fiktive personer ople
ver ofte forholdet som indledningsvist 
kendetegnet ved frit valg og svangert med 
spændinger, m en efterhånden som de to 
personer overgiver sig til skæbnen, kom 
m er forholdet til at fremstå som karakteri
seret ved engagement og afslapning.

Da Macon til slut overgiver sig til 
Muriels ønske om et perm anent kærlig
hedsbånd, er hans beslutning baseret på 
viljebestemte processer og overvejelser, 
men selve engagementet fremstilles som 
en underkasten sig skæbnen; overvejelser
ne er et overstået kapitel, og følelsesmæs
sig lukning kan etableres. I The Philadelphia 
Story tjener Tracys symbolsk promiskuøse 
hengivelse til Mike C onnor (James 
Stewart) før hun ender med at engagere 
sig i forhold til Dexter Haven (Cary 
Grant), en tilsvarende funktion, idet den 
skaber betingelser, der fremmer etablerin
gen af et stærkt kærlighedsbånd.

Man kan hævde, at plot-elementer som 
skæbne og fatalisme i romantiske film blot 
anvendes til at skabe dramatisk eftertryk.
Men selv hvor dét er tilfældet, kan det at 
overgive sig til ens skæbne stadig involvere 
følelsesmæssige elementer såsom lukning, 
der fremmer perm anent engagement. Et 
kærligheds- (eller venskabs-)bånd reduce
rer individets frie valg til gengæld for 
andre former for belønning. Hvis en per
son på baggrund af rationelle/emotionelle 
overvejelser beslutter at engagere sig, led
sages transformations-øjeblikket ofte af en 
følelse af at hengive sig til skæbnen, som i 
The Accidental Tourist.

I andre film, som f.eks. Anthony 
Minghellas The English Patient (1996, Den 
engelske patient) og Double Indemnity, er 
valg i kærlighedsaffærer negativt forbun
det med skæbnen, fordi det at vælge 
kærligheden skaber uovervindelige kon
flikter i forhold til andre værdier. Lige så 
ofte opfattes et valg imidlertid som 
skæbne - som da Dr. David Huxley (Cary 
Grant) i Howard Hawks’ Bringing Up 
Baby (1938, Han, hun og leoparden) langt 
om længe overgiver sig til Susan Vance 
(Katharine Hepburn), underkaster sig sin 
“skæbne” og går ind i et bindende kærlig- 17
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hedsforhold, selv om det har en negativ 
indflydelse på hans arbejde med dinosau
rer. I denne komiske kontekst er skæbnen 
venligtsindet og i overensstemmelse med 
de underforståede, rationelle overvejelser, 
der knytter sig til Davids eksistentielle 
valgmuligheder.

Følelser og kultur. Forestillingen om, at 
Phyllis’ kriminelle sindelag i Double 
Indemnity er en ideologisk konstruktio
nen, ligger implicit i Johnstons behandling 
af femme fatale’n (27). Ifølge hendes teori 
nægtes kvinder i patriarkalske samfund 
retten til seksuel nydelse, da denne ville 
true den sadistiske kontrol af kvinder, som 
er nødvendig for at dulme den mandlige

kastrationsangst, og resultatet er en krim i
nalisering af seksuelt aktive kvinder. Det 
er im idlertid problematisk at overvurdere 
omfanget af offentligt fremsatte ideologi
ers eller moralske norm ers indflydelse på 
fiktioners indhold. I de fleste samfund har 
såvel kærlighedshistorier som historier om 
ustraffet utroskab - om  mænd og kvinder, 
der hengiver sig til promiskuøse relationer
- cirkuleret i årtusinder. 1001 nats eventyr 
og Dekatneron byder på talrige eksempler. 
Mange af disse historier har cirkuleret i så 
forskellige samfund som  Indien, Persien 
og Europa. O p igennem historien har kul
turerne været kendetegnet ved en slags 
dobbeltm oral, ifølge hvilken mænd 
begærer kvinder, der er seksuelt aktive,

Double Indemnity
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samtidig med at de beundrer kvinder, der 
er dydige. En banal forklaring er, at mænd 
har forskellige former for begær som 
ægtemænd og som elskere. Tilsvarende ser 
kvinder ikke efter de sam m e kvaliteter i en 
elsker som i en ægtemand.

Ikke desto mindre har sociale normer, 
der varierer fra kultur til kultur og over 
tid, ganske givet indflydelse på, i hvor høj 
grad m æ nd og kvinder får lov til at 
udtrykke seksuel lyst og til at hengive sig 
til promiskuøse seksuelle relationer. Film 
afspejler en bred vifte af normer. Den 
grad af seksuel frihed, Carrie nyder i Four 
Weddings and a Funeral, er større end den, 
der tilstås heltinderne i Jane Austens 
romaner. Carries frihed er også større end 
Phyllis’ i Double Indemnity, men måske 
ikke meget større end Vivians i The Big 
Sleep. Opfattelsen af Phyllis som i en eller 
anden forstand begrænset i sin seksuelle 
frihed holder kun, hvis m an hævder, at fil
men postulerer en universel sammenhæng 
mellem promiskuitet og kriminelle til
bøjeligheder og ikke blot ser dem som 
individuelle træk ved hendes fiktive figur. 
Fremstillingen kan kun betragtes som ide
ologisk, hvis alle eller hovedparten af de 
promiskuøse kvinder på film fremstilles 
som kriminelle. I netop Double Indemnity 
er Phyllis’ problem ikke hendes ønske om 
seksuel nydelse. Ejheller er det et ønske 
om dødbringende nydelse som beskrevet i 
Nagisa Oshimas I sansernes rige (1976) 
eller promiskuøs overstadighed som i 
James Bond-filmene. Phyllis’ problem er 
snarere, at hun anvender sin seksualitet til 
ikke-seksuelle formål.

De specifikke norm er, der definerer 
kærlighed og promiskuitet, forhandles på 
forskellig vis i forskellige kulturer og 
historiske perioder. M en i alle kendte kul
turer etablerer folk personaliserede, eks
klusive kærlighedsforhold. De fremstillin

ger, der taler om  vild promiskuitet i ekso
tiske kulturer, som vi f.eks. finder det hos 
Margaret Mead, er blevet afsløret som det 
pure opspind (28).

At etablere eksklusive, perm anente 
kærlighedsbånd tjener vitale psykologiske 
formål. F.eks. forbindes et kærlighedsbånd 
ofte med omsorg. At give og modtage 
omsorg er essentielt for menneskets over
levelse, og fremstillingen heraf aktiverer 
stærke, positive følelser baseret på m ed
fødte tendenser, ikke begær eller fortræng
ning. I Howard Hawks’ To Have and Have 
Not (1944, A t have og ikke have) fremstilles 
det ikke som et problem, at Marie “Slim”
Browning (Lauren Bacall) ikke er jomfru.
At både hun og Harry “Steve” Morgan 
(Humphrey Bogart) er altruistiske og 
omsorgsfulde over for hinanden, er deri
mod et centralt plot-element og nøglen til 
omdannelsen af et sanseligt baseret for
hold til et egentligt kærlighedsbånd.
Tilsvarende i Elaine Mays A New Leaf 
(1971, 1 lyst og død), hvor en ungkarl 
(Walter M atthau) indledningsvis gifter sig 
med en velhavende, åndsfraværende for
sker (Elaine May) i den hensigt at myrde 
hende for hendes penge. Langsomt opda
ger han imidlertid, at hun fremkalder 
noget i ham, som får ham  til at føle 
omsorg for hende, og disse følelser i kom 
bination med hendes kærlighed til ham 
leder til sidst til, at han forelsker sig i 
hende.

Det er vanskeligt at forestille sig et sam 
fund, hvor alle ønsker sex med alle andre, 
og hvor alle - som i mainstream porno
film - konstant skifter partnere uden at 
etablere personaliserede kærlighedsbånd 
(skønt visse hippie-kollektiver faktisk for
søgte at indstifte en sådan praksis). Men 
ifølge de teorier, der ligger til grund for 
visse skoler af filmkritikken (jf. Laura 
Mulvey, Kaja Silverman, Mary Ann 19
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Doane, Linda Williams, Claire Johnston, 
Gaylyn Studlar), er promiskuøst begær 
den eneste adækvate afspejling af m enne
skelige interpersonelle relationer. Denne 
opfattelse er ofte baseret på vulgærfreudi
anisme, ifølge hvilken mennesker angive
ligt udelukkende motiveres af egoistiske 
drifter, og kærlighed helt igennem er et 
produkt af kulturel undertrykkelse. I dette 
perspektiv er det en god idé, at Travis 
Bickle (Robert de Niro) inviterer Betsy 
(Cybill Shepherd) med ind og se en por
nofilm på deres første stævnemøde i Taxi 
Driver (M artin Scorsese, 1976). De fleste 
tilskuere deler imidlertid ikke dette syns
punkt og er derfor i stand til at forstå 
Betsys reaktion. De abstrakte beskrivelser 
af begær og kroppe, som er alment accep
terede i filmforskningen, i forening med 
fraværet af definitioner på højere følelser 
som kærlighed og på teorier der kan for
klare menneskers tilbøjelighed til at vise 
omsorg for andre, gør det vanskeligt at 
forklare, hvorfor pornofilm  repræsenterer 
et så begrænset udvalg af menneskelige 
følelser. Det gør det også vanskeligt at 
acceptere, at ikke alene lyst men også blu
færdighed er en medfødt menneskelig 
følelse. Blufærdighed er ikke i første række 
et udtryk for fortrængning, men er for
bundet med ønsket om at styre seksuelle 
relationer.

Hvis man seksualiserer alle interperso
nelle relationer, hindrer man en forståelse 
af de menneskelige behovs kompleksitet - 
hvilket illustreres af den måde, hvorpå ter
men “venskab” har lidt samme skæbne i 
filmforskningen som termen “kærlighed”. 
Således ses forholdet mellem Roger 
M urtaugh (Danny Glover) og Martin 
Riggs (Mel Gibson) i Lethal Weapon-sexi- 
en - og for den sags skyld mellem alle 
mænd i actionfilm - ikke som et venskab, 

2 0  men som et udtryk for en latent hom o

seksuel tiltrækning.
Tilsvarende opfatter Johnston forholdet 

mellem Walter og hans chef i Double 
Indemnity som  erotisk (29). I hendes per
spektiv er det ikke muligt at se venskab 
som en distinkt, ikke-erotisk følelse (der 
bidrog til at sikre vores jæger-samler for
fædres overlevelse) eller som et middel, 
der sætter heltene i m oderne action film i 
stand til at klare problemerne. Dette syns
punkt udelukker også muligheden af, at 
homoseksuelle er i stand til at skelne mel
lem kærlighed og venskab, eller mellem 
kærlighed og lyst. At anerkende eksisten
sen af både homoseksuel og heteroseksuel 
lyst udelukker ikke eksistensen af følelser, 
der er hovedsagelig “ikke-erotiske” af 
natur.

Nogle af årsagerne til, at man undgår at 
diskutere kærlighed i filmteorien, synes at 
bunde i overvejelser, der bygger på simpli- 
stiske, dualistiske forestillinger, ifølge hvil
ke kærlighed er uløseligt forbundet med 
ægteskab, heteroseksualitet, børn og trad i
tionelle kønsroller, mens lyst forbindes 
med emancipation, flydende kønsroller og 
kroppen. Blufærdighed knyttes endvidere 
til victorianism e og ønsket om emancipa
tion (i m odsætning til visse “fundam enta
listiske” kvinders syn på porno, som de 
eksplicit eller implicit hævder nedværdiger 
kvinder). Im idlertid viser selv en beskeden 
historisk eller tværkulturel undersøgelse, 
at denne udlægning er fuld af fejlagtige 
antagelser.

I visse kontekster, som f.eks. det 18. og 
19. århundredes europæiske romaner, var 
plots der indeholdt romantisk kærlighed - 
i modsætning til arrangerede ægteskaber - 
et middel til at give udtryk for, at kvinder 
ønskede frit kærlighedsvalg. Et filmisk 
eksempel er Chen Kaiges Den gule jord 
(1984), hvor en fars økonomiske kalkula
tioner er i konflikt med hans forelskede
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datters ønske om emancipation. I andre 
sammenhænge står konflikten mellem 
kærlighed og personlig emancipation, som 
f.eks. i Robert Bentons Kramer vs. Kramer 
(1979, Kramer mod Kramer). I atter andre 
sammenhænge fremstilles erotisk lyst som 
emanciperende, som f.eks. i Luis Bunuels 
Belle de jour (1967, Dagens Skønhed), eller 
kærlighed og lyst forenes i en emancipe
rende bevægelse, som f.eks. i Zhang 
Yimous De røde marker (1987).

Bevidstheden, kroppen og emotionelle 
konflikter i filmdramaet. Et andet argu
m ent, der fremføres af filmkritikkens 
hovedstrøm, har med følelsers styrke at 
gøre. Lyst betragtes som  en stærk følelse, 
mens såkaldt højere følelser, der aktiveres 
af kærlighed, venskab eller altruisme, 
betragtes som svage. Ifølge denne logik 
m å en stærk følelse, der fremstilles på 
film, ifølge sin natur have seksuelle rød
der. Hvis en person besidder stærke, ikke- 
seksuelle, emotionelle motivationer, må 
han eller hun lide af en fortrængningsba
seret falsk bevidsthed eller tjene som tale
rør for ideologiske konstruktioner.
Følelser er imidlertid, som  Frijda påpeger 
det, “handlingstendenser”, og for at være 
overbevisende og levere “m om entum ” 
(motivationel kraft) og lukning, må de 
opleves med stor intensitet (30). En serie 
følelser kan aktivere et sådant m om entum  
og lukning. Som jeg påpegede tidligere i 
forbindelse med film noir, er ønsket om 
økonomisk gevinst ofte en stærkere m oti
verende faktor end sex.

Synspunktet at følelsers styrke er lige
fremt proportional m ed, hvor basale og 
primitive de er, har paralleller i den ame
rikanske psykolog A braham  Maslows teori 
om  menneskelige behov og følelser (31). 
Maslow hævder, at der består et generelt 
hierarki af menneskelige følelser, hvilket

er udgangspunktet for hans teori om 
“behovenes pyramide”. Fysiologiske 
behov, for m ad og søvn f.eks., befinder sig 
i bunden af pyramiden. Behovet for tryg
hed rangerer højere, og behovene for 
kærlighed og for at høre til befinder sig 
endnu højere i pyramiden. Over dem er 
behovet for agtelse. Og på toppen af pyra
miden placerer Maslow behovet for selvre
alisering, herunder specifikke metabehov 
som kærligheden til skønhed, retfærdig
hed og sandhed. Ifølge Maslows teori må 
et individ tilfredsstille et lavere behov, et 
fysiologisk behov f.eks., før han eller hun 
kan begynde at tilfredsstille behov på 
pyramidens næste trin.

Så længe Maslows behovspyramide 
betragtes udelukkende som et deskriptivt 
redskab, er modellen relativt uproblem a
tisk. Den har im idlertid mindre værdi, når 
det gælder at beskrive den motivationelle 
kraft bag et givet behov. Folk har med 
andre ord ofte motivationelle prioriteter, 
der står i modsætning til de lavere priori
teter i pyramiden. F.eks. ser man ofte 
mentalt syge mennesker, med utilfredsstil
lede lave og mellemliggende behov, kana
lisere deres mentale problemer over i 
kunstneriske udtryk, mens andre menne
sker vil sætte livet på spil for at vinde soci
al agtelse eller opnå social retfærdighed.

Følelsesmæssige prioriteringers tendens 
til at komme i konflikt med behovene i 
Maslows pyramide er tydelig i mange film.
I John Tiernans Die Hard (1988) sætter
John McClane (Bruce Willis) sit behov for
tryghed på spil for at beskytte sin kone. I
Kramer vs. Kramer bringer Joanna Kramer
(Meryl Streep) sit behov for kærlighed og
for at høre til i fare for at opfylde sit
behov for selvrealisering. Især kunstfilm
beskæftiger sig ofte med højere behov,
fordi de skildrer bestræbelser på at skabe
eksistentiel konsistens i værdier og følelser 21
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(som beskrevet i m in artikel “Art Film, the 
Transient Body and the Permanent Soul”) 
(32).

Filmmediet kan selvfølgelig være vildle
dende, for, som Ed Tan har påpeget, på 
film er omkostningerne ved en følelses
mæssig oplevelse langt lavere end i virke
ligheden (33). Vi kan veltilpasse følge, 
hvordan John i Die Hard sætter livet på 
spil i sine pro-sociale aktiviteter, og vi kan 
beundre helte, der er parate til at tage 
langt større risici end den gennemsnitlige 
tilskuer, eller styrken af Romeos og Julies 
kærlighed. Men højere behov er ikke bare 
opfundet af filmskabere og historiefortæl
lere, og de er ikke per definition svagere 
end “lavere” behov. I den virkelige verden 
er der mange, der begår selvmord af 
ensomhed og således ofrer deres fysiologi
ske behov og hele fysiske eksistens, fordi 
deres behov for at høre til ikke er tilfreds
stillet. Det er kort sagt misvisende at skel
ne mellem højere, psykologiske og lavere, 
fysiske behov, fordi man derved antyder, 
at højere behov hverken er biologiske eller 
objektive.

Mange højere behov var flere millioner 
år om at udvikle sig, mens den sprogbase
rede, højere kultur kun har eksisteret i
150.000 år eller mindre, og de fleste andre 
aspekter af den højere kultur kun i henved
50.000 år (34). Højere behov er altså lige 
så objektive som de lavere og bidrager lige 
så meget, eller mere, til artens overlevelse.

Den kulturalistiske gren af psykoanaly
sen baserer sig på en uholdbar dualisme. 
Basale behov kategoriseres som fysiske, 
højere behov som udelukkende psykologi
ske, hvorved de højere behov gøres m in
dre virkelige eller permanente. I Eyes Wide 
Shut oplever Alice en konfliktfyldt blan
ding af nydelse og skyldfølelse under sin 
promiskuøse drøm , fordi både blufærdig- 

2 2  hed og promiskuitet understøttes af med-

fødte dispositioner, der er formet af kultur 
og socialisering.

At følelser baseret på medfødte tenden
ser kan være i konflikt i en given situation, 
peger på et vigtigt aspekt af menneskelige 
følelser, som adskiller dem fra f.eks. kryb
dyrs instinkter. Skønt mennesket har en 
serie m edfødte emotionelle dispositioner, 
der er forbundet med centrale menneske
lige anliggender, er der ikke noget med
født system af endeligt fastsatte priorite
ringer mellem disse følelser. En kan sætte 
livet på spil for at redde sin kammerat; en 
anden prioriterer behovet for tryghed 
højt. Kærlighedens, hhv. lystens styrke 
varierer fra person til person og fra situa
tion til situation. Dette fravær af et på for
hånd givet hierarki af følelser og interesser 
er, i visse henseender, funktionelt og prag
matisk, idet det sætter individer i stand til 
at handle i overensstemmelse med den 
situationelle kontekst og deres egne per
sonlige historier. Det giver tillige rum  for, 
at følelser kan udvikle sig over tid.

Fordi mennesker oplever emotionelle 
konflikter, kan man vælge én følelse, f.eks. 
kærlighed, og forkaste en anden, f.eks. 
promiskuøs lyst, eller vice versa. En sådan 
valgproces indebærer, at man vier den for
kastede følelse eller impuls mindre 
opm ærksom hed, så den opleves på en 
ufokuseret og måske ubevidst måde. Selv 
en simpel konflikt som f.eks. mellem det 
at være sulten og ønsket om at arbejde 
kan føre til en midlertidig undertrykkelse 
af en em otionel impuls.

M ainstream psykologi adskiller sig ikke 
fra psykoanalyse, hvad angår spørgsmålet 
om, hvorvidt impulser kan fortrænges 
eller blive ubevidste. Tværtimod kan det 
forhold, at der ikke eksisterer et fast, med
født hierarki af følelser, føre til fortræng
ning, hvis der ikke kan findes et kom pro
mis. I m odsætning til ‘filmvidenskabelig
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psykoanalyse’ (35) hævder den traditio
nelle psykologi, at grundlaget for vores 
mentale og affektive arkitektur ikke er et 
par medfødte dispositioner, men en serie 
af dispositioner, der er udviklet som svar 
på omgivelsernes forskellige praktiske 
udfordringer. Når det gælder normale 
mennesker er fænomener som Ø dipus
kompleksets indflydelse på karakterdan
nelsen den rene spekulation, som står i 
modsætning til den gængse forståelse af 
medfødte dispositioner i sunde voksne 
menneskers mentale arkitektur.

Af forskellige årsager kan specifikke 
kulturer ønske at opstille faste hierarkier 
af følelser og interesser, manifesteret i 
moral-kodekser som f.eks. De ti Bud.
Disse moralske norm er fungerer som 
tommelfingelregler, en heuristik til 
løsning af følelsesmæssige konflikter. 
Normerne er imidlertid ikke indbyrdes 
konsistente, og der vil stadig opstå kon
flikter mellem norm er i mange situatio
ner.

Filmdramaer og anden dramatisk fikti
on - fra Antigone til Krzysztof Kieslowskis 
Dekalog (1988) - skildrer ofte personer, 
der oplever to eller flere lige stærke følel
ser, som er i konflikt m ed hinanden. I The 
English Patient må patienten f.eks. vælge 
mellem at forråde sit land eller bryde sit 
hellige løfte til sin elskede (at vende tilba
ge for at redde hendes liv); her er der kon
flikt mellem kærlighed og patriotisme. En 
lignende konflikt optræ der i Michael 
Curtiz’ Casablanca (1942). I Lars von 
Triers Dancer in the Dark (2000) tror helt
inden, at h u n  må vælge mellem at sige 
sandheden, og dermed bringe sin søns 
øjenoperation i fare, eller at blive henret- 
tet og opfylde sine forpligtelser over for 
sønnen. Talrige film handler om konflik
ten mellem forbudet m od at slå ihjel og 
den moralske forpligtelse til at beskytte

familie eller venner. Næsten alle tv politi
betjente er splittet mellem deres forpligtel
ser over for partnere og familie på den ene 
side og jobbet og jagten på retfærdighed 
på den anden. Moralske tommelfingerreg
ler leverer ingen klare svar, når forskellige 
regler kommer i konflikt med hinanden; 
det er op til filmens pragmatiske ad hoc- 
argumenter at skildre mulige veje til 
løsning af sådanne konflikter.

Mange filmskabere fremstiller betyd
ningsfulde situationer, der ændrer en per
sons moralske prioriteter, og tillige tilsku
erens (36). I så henseende fungerer 
filmdramaer ofte som emotionelle ekspe
rimenter. Tilskueren nyder disse simule
ringer af det virkelige liv, fordi de ikke 
alene vækker forskellige, parallelle følelser, 
men tillige sætter ønsket om lukning op 
imod behovet for at vælge mellem m od
stridende følelser. Desuden kan hypoteti
ske simuleringer give tilfredsstillelse i den 
forstand, at de repræsenterer fornøjelige 
indlæringsprocesser, hvor tilskuerne beri- 
ger deres forståelse af verden.

Den evolutionære forklaring på kærlig
hed. I dette afsnit skal jeg uddybe den 
foregående beskrivelse af den evolutio
nære oprindelse af kærlighed og lyst (37).
Laverestående dyr, med undtagelse af 
fugle, har et promiskuøst kønsliv og udvi
ser kun sparsom omsorg for deres afkom.
De fleste pattedyr har også et temmelig 
promiskuøst kønsliv, men hunnerne viser 
stor omsorg for deres afkom. Der er ikke 
mange hanner, der tager del i denne 
omsorg, og det er kun hos mennesket, at 
m and/kvinde-barn forholdet typisk er 
baseret på heteroseksuel pardannelse 
(skønt der også findes haremer og prom i
skuitet); blandt fugle organiserer 90 pro
cent sig i heteroseksuelle par, da det er 
vanskeligt både at holde æggene varme og 2 3
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skaffe mad til afkommet uden et sam ar
bejde mellem hannen og hunnen.

Når menneskehannen deltager i yngel
plejen og indgår i pardannelsen, skyldes 
det, som tidligere nævnt, m enneskebørne
nes langsomme udviklingsproces. Ved 
naturlig udvælgelse blev fuglenes strategi 
således genopfundet og brugt til dannel
sen af heteroseksuelle menneskelige par. 
Dette forudsætter naturligvis tilstede
værelsen af visse stærke, medfødte meka
nismer, som bidrager til at smede bånd 
mellem m and og kvinde. Disse mekanis
mer muliggjorde dannelsen af personali- 
serede og eksklusive kærlighedsbånd. 
Sandsynligvis var disse personaliserede 
forhold en videreudvikling af de bånd, der 
var etableret mellem pattedyrsmødre og 
deres børn. Umiddelbart efter at have født 
får en m or en slags aftryk, der sætter 
hende i stand til at skelne sit eget barn fra 
andre væsener og således etablerer et 
særligt forhold mellem m or og barn, der 
motiverer moderen til at tage sig af bar
net.

Vi ser altså, at seksuel lyst og kærlighed 
er forskellige medfødte dispositioner, der 
har udviklet sig i forskellige faser af evolu
tionen. Lystens basale elementer har en 
reptil oprindelse, der kan føres hundreder 
af millioner år tilbage. Dispositionen til at 
elske er af nyere herkomst, måske 
omkring en million år gammel, sandsyn
ligvis udviklet som en udløber af fusionen 
og transform ationen af dispositionen til at 
tage sig af afkommet på den ene side og 
dispositionen for seksuel lyst på den 
anden.

At mennesket udviklede en medfødt 
tendens til at danne heteroseksuelle bånd, 
betyder ikke, at denne disposition erstatte
de den promiskuøse lyst. Den arts bestem
te krybdyrs- og pattedyrslyst er stadig i 

24 kraft og er i visse henseender blevet for-

stærket, fordi menneskehunnen ikke har 
nogen løbetid og derfor kan parre sig året 
rundt. Dette har bidraget til at styrke 
kærlighedsbåndet ved at give det en konti
nuerlig seksuel dimension. Samtidig er 
promiskuitet imidlertid en konstant 
mulighed, m ens det for de fleste dyr kun 
er en mulighed i visse perioder. Desuden 
er kom binationer af kærlighed og lyst 
mulige. Folk kan være deres partnere utro, 
kærligheden kan dø ud, og homoseksuel 
kærlighed og begær er muligheder, lige
som haremer og promiskuitet er det. At 
den evolutionære funktion af sex er for
plantning og DNA-overførsel, og at den 
evolutionære årsag til at danne kærlig
hedsbånd er at skaffe ressourcer til yngel
plejen, begrænser ikke i sig selv den måde, 
hvorpå et individ kan ønske at følge sin 
medfødte disposition til at danne bånd 
med et andet menneske. Der findes ikke 
nogen naturgiven moral. Skønt det ikke er 
alle mennesker, der oplever drømme og 
manifest adfærd som i Eyes Wide Shut, 
optræder der strukturelle konflikter såvel i 
generaliserede som i individualiserede 
seksuelle forhold, eller, sagt på en anden 
måde, situationer der involverer både pro
miskuøs lyst og kærlighed. Det er derfor 
ikke kun eksklusive, heteroseksuelle og 
individualiserede bånd, der er naturlige. 
Homoseksuel kærlighed er f.eks. baseret 
på de samme mekanismer. Min pointe er, 
at kærlighedsbånd - homoseksuelle (38) 
såvel som heteroseksuelle - er baseret på 
biologiske mekanismer, der udviklede sig 
som en del af den evolutionære proces. I 
denne forstand er disse bånd ikke produk
ter af specifikke kulturelle omgivelser. På 
samme måde er kærlighed ikke udeluk
kende afledt a f lyst, skønt lysten som  regel 
er et element i kærligheden.

Skønt den evolutionære årsag til udvik
lingen af mekanismer, der understøtter
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pardannelse og eksklusive forhold mellem 
to mennesker, er at sikre yngelplejen, er 
det funktionelle forhold stadig evolutio
nært og behøver ikke manifestere sig i et 
kærlighedsbånd. Et heteroseksuelt kærlig
hedsbånd, med en vis tidslig udstrækning, 
vil typisk føre til børneopfostring, ligesom 
ønsket om  børn kan associeres med 
kærlighed. Det er im idlertid ikke kun 
muligt, m en også almindeligt, at der dan
nes kærlighedsbånd mellem to mennesker, 
som aldrig får børn sammen. Romeo og 
Julie fik ingen børn, et homoseksuelt bånd 
som det mellem Jody (Forest Whitaker) 
og Dil (Jaye Davidson) i Neil Jordans The 
Crying Game (1992) har intet med børne- 
opdræt at gøre, og kærligheden mellem 
Francesca (Meryl Streep) og Robert (Clint 
Eastwood) i The Bridges o f Madison 
County er i konflikt m ed Francescas ønske 
om at tage sig af sine børn. Kærlighedens 
mekanismer kan således være uafhængige 
af deres evolutionære motivation.

Denne beskrivelse af kærlighed og 
begær stemmer nøje overens med de typi
ske køns-baserede præferencer for 
bestemte filmgenrer. Mens både mænd og 
kvinder kan lide såvel romantiske kærlig
hedshistorier som pornofilm , er kvinder 
gennemsnitligt mere til romantik, og 
mænd i gennemsnit mere til porno. Dette 
kan til dels være en kulturel konstruktion, 
og der er da også flere kvinder, der ser 
pornofilm i dag, end der var for årtier 
siden. Men kulturel konstruktion kan ikke 
udtøm m ende forklare de kønsbaserede 
præferencer. Ifølge den evolutionære for
klaring har kvinder en større tilskyndelse 
til at knytte kærlighedsbånd end mænd, 
hvorfor de investerer mere i pardannelsen. 
Interessen for at danne kærlighedsbånd 
har op gennem hele historien været ratio
nel, og er det den dag i dag; de fleste kvin
der er bekendt med prisen for at være

enlig mor, og selv i dag er det først og 
fremmest kvinden, der er ansvarlig for 
børneopfostringen. Men, som jeg har 
fremført ovenfor, kvinders interesse i 
kærlighedshistorier og pardannelse er ikke 
uløseligt forbundet med børneopfostring. 
Pardannelsesdispositionen er etableret 
evolutionært, og forholdet til børneopfo
string er en “pragmatisk”, sandsynlig kon
sekvens, som ikke nødvendigvis realiseres i 
alle individuelle situationer. Kvinder og 
m ænd behøver ikke nødvendigvis at ønske 
at få børn for at kunne nyde romantiske 
film.

Kvinder kan kun føde et begrænset 
antal børn, og valget af parringspartner 
kan få skæbnesvangre konsekvenser; der
for har kvinder udviklet en stærk social 
intelligens. M ænd kan producere børn i 
stort antal, og fordelene ved at levere 
højkvalitets omsorg for deres afkom kan, 
af mange grunde, modificeres af kvanti
tets betragtninger, skønt de fleste mænd 
op igennem historien kun har fået børn 
med en eller to kvinder. Det er derfor ikke 
på sin plads at antage, at der ligger ideolo
gisk indoktrinering til grund for, at kvin
der gennemsnitligt foretrækker rom anti
ske historier og mænd porno.

Evolutionær psykologi og filmforskning.
Til slut skal jeg demonstrere, hvorfor en 
psykologisk forklaringsramme baseret på 
evolutionære og biologiske overvejelser er 
helt igennem kompatibel med historiske 
og m oderat kulturalistiske og antiredukti- 
onistiske tilgange til filmforskningen.
Eftersom evolutionær psykologi ofte er 
kompatibel med universel folkepsykologi, 
giver den en mere pålidelig afspejling af 
almindelige filmtilskueres forståelse end 
radikal kulturalisme eller psykoanalyse.
Der er derfor adskillige fordele forbundet
med en filmkritik baseret på mainstream 25
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og evolutionær psykologi.
For det første sætter evolutionær psyko

logi os i stand til at respektere filmskaber
nes bevidste intentioner og den måde, 
hvorpå publikum forstår film. Hvis 
Double Indemnity skildrer, hvordan 
Phyllis’ promiskuitet og kriminelle adfærd 
er forbundet med hendes ønske om øko
nomisk gevinst, så må vi tage dette i 
betragtning, når vi analyserer filmen, for 
filmen handler ikke om kvinder i alm in
delighed, men om en bestemt kvinde i en 
bestemt situation. Dét forhindrer ikke 
filmforskere i at finde ubevidste motiver 
eller anlægge et andet perspektiv end 
filmskaberens og det intenderede publi
kums. Men filmforskere må også respekte
re og forklare filmskaberes og tilskueres 
bevidste tankevirksomhed og følelser, da 
disse sætter os i stand til at forstå historien 
fra den historiske andens perspektiv.

For det andet giver evolutionær psyko
logi en bedre forklaring end psykoanaly
sen på forskelle fra én historisk periode til 
en anden, idet den evolutionære psykologi 
ikke reducerer alt til id og over-jeg, men i 
stedet beskriver interaktionen mellem for
skellige interesser og følelser. Et ønske om 
kærlighed kan f.eks. være en del af kvin
ders emancipation i samfund med arran
gerede ægteskaber, som skildret i Den gule 
jord, men det kan også stå i m odstrid til 
emancipation, som i Kramer vs. Kramer.

For det tredje, og endelig, giver evoluti
onær psykologi en forklaring på det for
hold, at film forstås meget mere universelt 
end den radikale kulturalisme er i stand til 
at gøre rede for. F.eks. er tilskuere ofte i 
stand til at forstå film, der udspiller sig i 
fremmede kulturelle og historiske kontek
ster. Mens følelser formes forskelligt, deles 
de universelt, så tilskuere ofte kan forstå 
film, der skildrer andre grænser for blu- 

2 6  færdighed og eksplicit adfærd, end de er

vant til. Der er ligefrem en vis moralsk til
fredsstillelse i at konstatere, at produktio
nen og receptionen af kulturprodukter 
har rødder i en fælles, universel m enne
skelig natur, form et af distinkte kulturer 
og individuelle erfaringer, for det er denne 
fælles menneskelige natur, der er grundla
get for empati og tolerance.
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