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Verden ifglge Grodal:
Den filmiske oplevelse
| gko-biologisk perspektiv

Med Moving Pictures har Torben Grodal skabt et originalt og banebrydende
veerk, der placerer sig i den internationale filmteoris absolutte frontlinje. Med
udgangspunkt i neuropsykologien forklarer han visuel fiktion som en nedarvet
og for mennesket gkologisk-naturlig made at gestalte verden pd. Men kan en
sadan indfaldsvinkel begribe filmene selv og de kunstneriske intentioner bag

dem?

Af Eva Jgrholt

NérTorben Grodal i undertitlen kalder
Moving Pictures - der er en redigeret og af-
pudset version af doktorafhandlingen
Cognition, Emotion, andVisual Fiction fra 1994
- for“ANewTheory of Film Genres,
Feelings, and Cognition”, kan det ved forste
gjekast forekomme at vaere falsk varebeteg-
nelse, for har David Bordwell (og med ham
beslegtede amerikanske filmteoretikere)
ikke allerede sagt det meste af, hvad der er
at sige om filmsening og kognitiv aktivitet?

Bordwell & Co. har ganske rigtigt sagt
og skrevet meget, men ikke desto mindre
holder Grodal, hvad han lover, for Moving
Pictures er i allerhgjeste grad en bade ny og
tillige uhyre original teori ikke alene om til-
skuerens kognitive aktivitet i forbindelse
med filmsening, men tillige om den fglelses-
messige oplevelse. De to ting, tanker og fa-
lelser, lader sig nemlig i Grodals holistiske
teori om visuel fiktion ikke adskille, séledes
som Bordwell gar det, nar han i Narration in
the Fiction Film genergst overlader hele
spgrgsmalet om fglelser og affekt til den
psykoanalyse, som han i gvrigt tager afstand
fra. S& Grodal har bade noget nyt og meget
mere at sige end Bordwell om tilskuerens
kognitive aktivitet, og han siger det vaesent-
ligt mere nuanceret, netop fordi tilskuerens
tankevirksomhed konstant anskues i et sam-
spil med fglelsesdimensionen.

Hardcore-videnskab. Deter en af
Torben Grodals kongstanker, at filmviden-
skaben - som humaniora i gvrigt - bar til-
strebe en stgrre grad af videnskabelighed.
Det er i dette lys, man ma se hans eget for-
sgg pa at bygge en filmteori op over den
psykologiske videnskabs forskningsresulta-
ter. Ligesom Bordwell leegger Grodal af-
stand til psykoanalysen og tager istedet ud-
gangspunkt i kognitionspsykologien, der, po-
pulert sagt, beskaftiger sig med alt det,
som faktisk fungerer i den menneskelige
psyke - den kemi og mekanik i hjernen, der
s@tter os i stand til at begd os i hverdagen og
foretage sdvel komplicerede som (tilsynela-
dende) helt simple handlinger -, mens psy-
koanalysen, igen meget groft sagt, hovedsa-
gelig beskeftiger sig med det, som ikke fun-
gerer i den menneskelige psyke, dvs. de for-
trengninger o.l., der ytrer sig som traumer,
schismer, neuroser osv.

Grodal gor derfor en del ud afat be-
skrive hjernens opbygning og arbejde. Selv
om han har skaret noget ned pa denne
hardcore-neurologiske del af veerket i for-
hold til afhandlingen, er de passager, der be-
skaftiger sig med visuel cortex, neuronale
netveerk, hgjre og venstre hjernehalvdel
osv., stadig hard kost for den udelukkende
filmteori-interesserede leser. Det er Grodal
tilsyneladende klar over -ialt fald medgiver
han, at “det i sig selv ikke er s&rlig interes-
sant for ikke-neurologer at vide, at et givet
fenomen finder sted i eller forudsetter en



given hjernehalvdel eller lokalisering i hjer-
nen”(s. 49). Det har han fuldstendig ret i,
men han tilgives de neurologiske udrednin-
ger, nér gennemgangen af de to hjerne-
halvdele umiddelbart efter bruges til en pa-
pegning afto fundamentale, og altsd biolo-
gisk funderede, perceptionsformer hos
mennesket: en lyrisk-associativ og en se-
kventiel-narrativ.

Hverdagens fiktive scenarier.
Grodals udpegelse af disse to grundleg-
gende oplevelsesformer er blot ét eksempel
(men et ganske centralt sddant) pa den bio-
logisk og gkologisk funderede filmteori, han
fremlaegger. Det er séledes hans grundsyns-
punkt, at vi alle, p& tveers af kulturer, kgn,
race- og aldersforskelle, er udstyret med en
medfgrt, evolutioner made at opfatte ver-
den pa, i og uden for filmenes univers. |
denne tankegang gestalter vi allesammen
verden pé grundlag af en intersubjektiv, al-
menmenneskelig model for konstruktion af
virkeligheden. Og denne model eller disse
skemaer lader i alt veesentligt verden frem-
std for os som et rum, hvori vi kan handle
og beregne konsekvenserne af vore handlin-
ger.

Pa den baggrund ser Grodal ikke den
store forskel pa vores oplevelse af den virke-
lighed, der omgiver os, pd den ene side og
vores oplevelse af audiovisuel fiktion pa den
anden. Fiktion er for ham ikke et uvirkeligt
alternativ til den reelle verden, men nert
beslegtet med vores evne til at konstruere
en virkelighed. Hvor f.eks. amerikaneren
Noel Carroll taler om “fiktionens paradoks”,
hvorved han sigter til det forhold, at vi kan
engagere os kognitivt og emotionelt i noget,
som vi ved er uvirkeligt, finder Grodal intet
paradoksalt ved fiktionsfenomenet. lkke
blot afspejler fiktionen for ham vore mest
basale mentale modeller, den er tillige helt
fundamental i vores hverdag, hvor vi kon-
stant opstiller fiktive scenarier, nar vi f.eks.
leger, erindrer fortiden eller planlegger
fremtiden; eller nar vi forsgger at forstd an-
dre menneskers problemer og gleder ved at
leve os ind ideres situation. Fiktion er sale-
des ifglge Grodal en grundleggende
forstdelsesmodel, uden hvilken hjernen ikke

ville veere i stand til at skue ud over det
umiddelbare her og nu, og uden hvilken in-
dividet falgelig heller ikke ville vere i stand
til at handle rationelt. Og filmen ser han i
forlengelse heraf som den psykomimetiske
kunst par excellence, fordi den simpelthen
bygger pé disse helt fundamentale psykiske
funktioner.

Der er selvfglgelig sat nogle naturlige
begransninger for tilskuerens egne handle-
muligheder i forhold til det fiktive univers,
der oprulles for hans eller hendes gjne og
grer pa biografleerred og/eller tv-skerm.
Men netop fordi hjernen er sa vant til at si-
mulere forskellige former for handlings-
scenarier, kgre fiktionsfilm pa det indre,
mentale lerred, lever vi os ifglge Grodal
helt naturligt ind i de fiktive personers si-
tuation, simulerer os ind pa deres plads og
overtager deres vurdering af handle-
muligheder inden for fiktionens univers.
Grodal lgfter med andre ord identifikations-
spargsmalet ud af psykoanalysen og ind i
neuropsykologien.

Kognitiv og empatisk identifika-
tion. En vasentlig forudseatning for at vi
kan identificere os med de fiktive personer,
er imidlertid, at vi bedgmmer fiktions-
universet til at kunne vare potentielt virke-
ligt. Det betyder ikke, at vi forveksler det
fiktive univers med virkeligheden eller ikke
kan skelne mellem fiktion og virkelighed,
men at der ma vere tale om en fiktions-
verden, hvori personerne f.eks. kan satte
sig mal og handle for at realisere dem. Afvi-
ger fiktionsuniverset i en eller anden for-
stand fra en sddan potentielt virkelig verden
- hvis f.eks. rummet og personerne er
splintret i fragmenter, hvis lyd og billede
ikke haenger sammen, hvis personerne ikke
reagerer, som vi forventer, hvis billedet er
uskarpt, hvis handlingen udspiller sig pa et
kosmisk plan, hvor mennesket reduceres til
en forsvindende lille entitet mmm. -, vil det
blive bedegmt som uvirkeligt og opleves som
beslegtet med dregm e.l. Og det betyder,
hevder Grodal, at tilskueren far sveert ved
at leve sig ind i personerne, fordi de ikke
feerdes i et univers, der levner mulighed for
almindelig rationel handling. Farst da vil
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fiktionsuniverset ifglge Grodal fa karakter af
noget uvirkeligt.

Har vi derimod at ggre med et univers,
som fremstar som i denne forstand realistisk
- dvs. et univers befolket med antropomorfe
vasener, der kan fgle, handle og péavirke de-
res omgivelser, uanset om der er tale om
handlende blyanter, kanariefugle eller men-
nesker simulerer tilskueren sig typisk ind
pa hovedpersonens plads og overtager den-
nes tanker og falelser i det, som benavnes
hhv. kognitiv og empatisk identifikation.
Ifglge Grodal kan kognitiv og empatisk iden-
tifikation imidlertid ikke adskilles.Tanker og
falelser vil altid veere forbundne, savel nar
det gelder oplevelse af audiovisuel fiktion
som i hverdagen. Frygt er f.eks. en falelse,
der leder til kognitiv evalulering af handle-
muligheder - vi kan enten flygte fra klapper-
slangen eller tage kampen op mod den. Og
omvendt vil fglelser ofte basere sig pa tan-
ker - i eksemplet med klapperslangen bliver
vi f.eks. bange, fordi vi ved, af erfaring eller
fordi vi har lest os til det, at klapperslanger
er farlige. Eller vi kan blive glade, nar vi
resonnerer os til, at den, der banker pa dg-
ren netop, i dette gjeblik, ma vere vores el-
skede. Denne grundleggende sammenhang
mellem tanker og fglelser er ifglge Grodal
ikke bare almenmenneskelig, den er ogsa
udtgmmende beskrevet af den psykologiske
videnskab.

Man kan derfor ikke som Bordwell alene
beskaftige sig med tilskuerens tankevirk-
somhed, hevder Grodal. Den affektive di-
mension ma ngdvendigvis tages med i be-
tragtning. Vi opstiller saledes ikke bare di-
stancerede kognitive hypoteser i personer-
nes sted, men er samtidig affektivt engage-
ret i personernes projekter, gleder og sor-
ger, hvilket virker tilbage pa vor kognitive
evaluering af begivenhederne - og vice
versa.

Lyrik eller fortaelling? MAél eller
proces? Grodal skelner pd sit neurologiske
grundlag mellem forskellige typer af visuel
fiktion. Hvor det fiktive univers ikke vurde-
res som realistisk, dvs. ikke levner mulighed
for handling, taler han om lyrisk-associative
strukturer. Heroverfor star de fortellende

film, der udspiller sigi en potentielt virkelig
verden. Disse kan imidlertid igen opdeles i

to kategorier: hhv. de telisk og de paratelisk
strukturerede.

De telisk strukturerede fortellinger er
dem, der er bygget op omkring hovedperso-
nens bestraebelser pa at nd et mal. Mélet s&
at sige trekker dem, og tilskueren, igennem
filmen i det, som Grodal kalder en “pull-
model”. | de paratelisk strukturerede film,
derimod, arbejder personerne sig ikke frem
imod et klart defineret mal, men lader sig
snarere fgre mere eller mindre passivt af
omgivelser, naturkrafter, skebne e.l. Her er
fokus pa processen snarere end pa malet, og
Grodal bruger betegnelsen “push-model”
om denne type fortellinger.

Teliske er de sdkaldt kanoniske fortellin-
ger, dvs. langt stgrsteparten afalle fortel-
linger. For en neurofysiologisk betragtning
har tilskuerens oplevelse her karakter afen
ophidselse (‘arousal’), som bygges op igen-
nem filmen for til sidst at na til udlosning.
De parateliske fortzllinger, som Grodal
iser finder inden for den melodramatiske
genre, holder derimod tilskueren fast i en
konstant ophidselse, der ikke udlades til
sidst. Denne type fortaellinger appellerer
ikke s& meget til tilskuerens kognitivt-
empatiske beredskab, eftersom personerne i
hovedsagen er passive objekter for omgivel-
serne, som til det sdkaldt autonome nerve-
system, dvs. den del afvores psyke, som ar-
bejder uafhaengigt af vores kontrol og f.eks.
kan manifestere sig som grad eller latter.

Filmens genrer og oplevelsens di-
mensioner. Med disse overordnede kate-
gorier pa plads giver Grodal sig i kast med
filmens hovedgenrer, og han beskriver, hvor-
dan disse pa forskellig vis adresserer tilsku-
erens indre bio-computer.

Det fremhaves saledes, hvordan regu-
lere actionfilm, klassiske westerns, eventyr-
film og kerlighedsfilm er teliske forteellin-
ger, dvs. de er organiseret omkring et mal
eller et projekt, der skal realiseres og typisk
vil blive realiseret. 1 den slags film legges
der op til kognitiv og empatisk identifikation
med en malrettet handlende hovedperson,
og tilskueren vil typisk leegge alt sit begeer



og sit kognitive resonnement ind i en
simulatorisk udspilning af heltens projekt.
Det parateliske melodrama, derimod, leeg-
ger med sine overvejende passive personer
op til fglelsesintensiteter af ligeledes passiv
art - vi bliver rort, bevaget osv. Kriminalfilm
vil typisk arbejde med to narrative lag - et
indlejrende lag, der skildrer detektivens op-
klaringsarbejde, og et indlejret, der om-
handler selve forbrydelsen. Den indlejrende
historie vil ifglge Grodal legge op til kogni-
tiv identifikation, idet vi simulerer os i de-
tektivens sted og udfarer de samme logiske
operationer som denne i et forsgg pa at op-
klare forbrydelsen. Den indlejrede historie,
derimod, vil i hgjere grad appellere til til-
skuerens affektive register og resultere i af-
standtagen fra forbrydelsen.

Mest interessante er vel nok Grodals ob-
servationer vedrgrende horror og det komi-
ske. Karakteristisk for horrorgenren er det
ifglge Grodal, at den bygger pa sékaldt kog-
nitiv dissonans, dvs. at personernes - og vo-
res - tillid til omgivelserne undergraves,
fordi de vanlige forestillinger om tid, rum
og kausalitet ikke stemmer overens med det,
de/vi oplever. Fenomener har overnaturlige
eller unaturlige arsager, stemmer ikke over-
ens med vore mentale modeller, og denne
kognitive dissonans er ifglge Grodal &rsagen
til den voldsomme affekt, vi som regel ople-
ver i forbindelse med horrorfilm.

Hvad angdar den komiske fiktion, ser
Grodal komikken som et resultat af et skift i
tilskuerens evaluering af det perciperedes
virkelighedsstatus. En ellers realistisk scene
far karakter afnoget uvirkeligt. Derfor kan
der ifglge Grodal ikke gives nogen objektiv
definition af det komiske eller af de forhold,
situationer e.l., som udlgser latter. En kan
more sig over noget, som far andre til at
grede - forskellen ligger for Grodal alene i
de to personers forskellige vurderinger af
den givne situations virkelighedsstatus. Den
komiske fiktion er ofte konstrueret sddan, at
den empatiske identifikationsmekanisme,
som kendetegner den teliske fortelling, i et
vist omfang slar fra. Vi simulerer os ikke i
klovnens sted, nar han far en lagkage i hove-
det, eller i Gggs og Gokkes, nar disse kom-
mer ud for alverdens ulykker.

Endelig beskaftiger Grodal sig med
metafiktion, dvs. fiktion som fremstiller sig
selv som fiktion. Metafiktionen, som han
iser finder i moderne og postmoderne film,
vil ifglge Grodal typisk opleves som uvirke-
lig med deraf falgende mangel pa kognitiv
og empatisk identifikation, simpelthen fordi
den metafiktionelle selvbevidsthed sa&tter
det fremstillede univers ind i en ramme, der
distancerer tilskueren og fungerer som et
filter for dennes falelser.

Den menneskelige computer.
Grundtanken i Moving Pictures er altsd pa den
ene side, at det perceptive, mentale og af-
fektive apparat, hvormed vi oplever visuel
fiktion, ikke adskiller sig fra det perceptive,
mentale og affektive apparat, der s&tter os i
stand til at begé os i hverdagen. Der er der-
for ingen grund til at teoretisere over film
som illusion, drgm eller lignende. Og pa
den anden side, at den visuelle fiktion i vidt
omfang er struktureret, s den mimer de
basale kognitive og affektive registre, som vi
treekker pd i vor dagligdag.

Det lyder umiddelbart meget banalt, og
det er det da for sa vidt ogsd. Maske det
netop er pd grund af denne tilsyneladende
banalitet, at andre ikke har teoretiseret over
disse s& grundleggende forhold i vor ople-
velse af visuel fiktion. P4 den anden side er
der ofte meget sandhed i netop banal
common sense, og det er langt fra nogen
skam at teoretisere over det og give det en
videnskabelig forstdelsesramme.Tvarti-
mod.

Alligevel sidder man efter at have lest
Grodals bog tilbage med en fglelse af, at den
til trods for - og maske i et vist omfang
netop pa grund af - al sin videnskabelige
grundighed ikke far det hele med. Jeg skal
ikke gare mig klog pa hverken neurofysio-
logi eller Grodals udlegning heraf, men det
forekommer mig, at den filmiske oplevelse
ikke kan beskrives udtammende alene i kraft
afneuronale bevagelser i hjernen. Det er
klart, som Grodal ogsé g@ar opmarksom pa,
at det ligger i videnskabens natur, at den er
reduktiv, og at ingen teori kan beskrive den
helt individuelle oplevelse. Det forhindrer
imidlertid ikke, at man pa trods af Moving
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Pictures' ubestridelige kvaliteter kan have
sine tvivl om, hvorvidt det er vejen frem for
humaniora at betragte mennesket som en
slags sofistikeret hiocomputer.

Det er mennesket utvivlisomt i vid ud-
strekning, og som Grodal ggr opmerksom
pa, er en af forklaringerne pé genrernes le-
vedygtighed og popularitet uden tvivl, at
man ikke mindst i Hollywood netop har for-
stdet at bygge fortellingerne op, sa de img-
dekommer sddanne indbyggede skemaer for
perception, kognition og affekt, som Grodal
beskriver. Men far man med en sddan ind-
faldsvinkel alle aspekter af den filmiske op-
levelse med?

Falelsers kompleksitet. Iden forbin-
delse kan man for det fgrste spgrge, om det
er muligt at typologisere falelser sa enty-
digt, som det gares i Moving Pictures. Bogens
anden hoveddel barer overskriften “A
Typology of Genres and Emotions”, men
hvor genrerne naturligt inviterer til en
typologisering, idet de netop er typologiser-
ede fortzlleformer, dér rejser der sig for
mig at se nogle problemer for fglelsernes
vedkommende. Kan fglelser typologiseres
entydigt? Er de ikke tvaertimod uhyre kom-
plekse starrelser, der for det meste define-
rer sig i forhold til et veeld af samtidige fak-
torer? Med sin holistiske teori, der under-
streger sammenhangen mellem fglelser og
tanker, pdpeger Grodal jo netop indirekte
falelsernes kompleksitet. Glede er ikke
bare glede, men kan og ma nuanceres i et
omfattende spektrum af gledesrelaterede
folelser, alt efter den situation, hvori folei-
sen forekommer, og de kognitive evaluerin-
ger, som den udspringer af og forarsager.

Folelser forekommer séledes at veere
langt mindre handterlige, end de fremstilles
i Grodals i sidste ende noget mekaniske kob-
ling mellem visse narrative strukturer og de
folelser, de afstedkommer. Og setter man
spargsmalstegn ved falelsernes umiddelbare
beskrivbarhed, drager man vel ogsd i et vist
omfang en teori i tvivl, som netop sgger pa
videnskabelig vis at kortleegge forholdet
mellem tanker og falelser.

Kunstens intentioner og kontekst.
Videre kan man spgrge, hvor stor forkla-
ringsvardi en neurologisk teori som Gro-
dals har i forhold til den kunstneriske film -
dvs. det, som bredt gar under betegnelsen
art cinema. Hvor bliver kunstens magi af,
hvis oplevelsen udelukkende beskrives som
neuronale mekanismer i hjernen? En sadan
indvending vil Grodal uden tvivl opfatte
som romantisk hokus-pokus, men, “call me
old-fashioned”, jeg savner altsé noget i hans
behandling af den kunstneriske film. Kan
man beskrive og forstd en film som Ifjor i
Marienbad udtemmende ved termer som ly-
risk-associativ struktur, metafiktion o.L?
Ilvad med skabernes kunstneriske intentio-
ner og den kulturelle kontekst, hvori veerket
er skabt?

Man kan naturligvis havde, at disse ikke
specifikt har at ggre med den oplevelses-
dimension, som Grodal beske&ftiger sig
med. Men kan intentioner og kontekst ad-
skilles fra oplevelsen?Vil tilskueren ikke
narmest automatisk, nar han eller hun stil-
les over for noget sd“merkverdigt”, noget,
som i den grad afviger fra vores “reelle nor-
mal-verden”som ljjor i Marienbad, sgge en
eller anden form for kunstnerisk forklaring
pd markverdighederne? Hvorfor har Resnais
og Robbe-Grillet dog skildret verden pa
denne bizarre made? Hvad vil de med det?
Og er den slags spgrgsmal, hvor kulturelt
velfunderede eller usikkert famlende de end
métte vaere, ikke en del af den filmiske ople-
velse i sdvel dens affektive som dens kogni-
tive aspekter? Grodals teori ger os pd mange
méder klogere pé tilskuerens behandling af
filmens data, men den bidrager ikke til at
gere os klogere pa filmene. Det var vel hel-
ler ikke intentionen, men en genuint holi-
stisk teori om den filmiske oplevelse kan
neppe sortere denne kunstneriske dimen-
sion helt fra.

I front. P4 trods afdisse indvendinger
representerer Grodals teori om filmgenrer,
folelser og kognition banebrydende og for-
friskende nytenkning pa det filmteoretiske
omréde. Ikke alene lykkes det ham med sin
bio-gkologiske indfaldsvinkel at afmystifi-
cere den filmiske oplevelse og befri den for



psykosemiotikkens patologisering - det kan
bare ikke vare rigtigt, at filmoplevelsen i
bund og grund bygger pa fanomener som
kastrationsangst og gdipale traumer! Under-
vejs far han tillige praesenteret lige sd span-
dende som udfordrende og originale nye
synspunkter pa eksempelvis lukkede og adbne
film, subjektivitet og POV -problemstillinger
mm., ligesom han leverer tankevaekkende
nye synspunkter pa forskellige genrers
fascinationskraft.

Moving Pictures er séledes et veaerk, der
placerer sig i den internationale
filmforsknings absolutte frontlinje - et godt
stykke foran pioneren Bordwells i bakspejlet
hverken sarlig dristige eller serlig interes-
sante Narration in the Fiction Film.

For undertegnede er Grodals Moving
Pictures og Gilles Deleuzes filosofiske

tobinds-veaerk om filmens bevagelses- og 115

tidsbilleder det mest inspirerende pa den
filmteoretiske scene i mange ar. Grodal vil
neppe bryde sig om at blive sat i selskab
med Deleuze - det ville neppe heller have
behaget Deleuze, kan man tilfgje -, og to
mere forskellige teoretikere skal man da
ogsa lede lenge efter. Men dristigheden og
nytenkningen har de tilfzlles, og selv om de
med deres diametralt modsatte udgangs-
punkter formelt set ikke kan samtankes, re-
presenterer de ikke desto mindre tilsam-
men et uhyre spendende afsaet for fremti-
dens forskning i sdvel den filmiske oplevelse
som filmene selv.

Torben Grodal-*Moving Pictures - A New
Theory ofFilm Genres, Feelings, and Cognition’;
306 s., Orford University Press 1997.
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