Visuel »leseferdighed«:

En teoretisk sammenfatning

Af Paul Messaris

Kognitions- og neurovidenskaben har i de senere dr givel inspiration til en fornyet interesse inden for
film- og medieforskningen for menneskets grundleggende evne til at percipere og forstd visuel kommu-
nikation. I denne artikel tager Paul Messaris udgangspunkt i kognitionsforskningen og de empiriske
studier, der foreligger pd omridet. Forfatteren argumenterer pd den baggrund mod den udbredie anta-
gelse, at evnen til at forstd visuel kommunikation kraver kendskab til ef set af figurative konventioner —
ot serligt sprog) som skal tilleres. Toaertimod synes evnen til at forstd visuel kommunikation at henge
sammen med generelle kognitive evner og erfaring fra den virkelige virkelighed. Oversettelse ved Gun-

hild Wernblad

Kraver evnen til at forstd, hvad der repraesenteres
i et visuelt billede, en forudgdende visuel Lesefeer-
dighed hos secren? Krazver visuel kommunika-
tion indlering af et sprog’, forstaet som et vilkar-
ligt system af betydningsmaessige og syntaktiske
principper, som secre gradvist over tid ma gore
sig fortrolige med? 1 den akademiske litteratur om
dette emne bliver det almindeligvis antaget, at bil-
leder faktisk er lige s vilkdrlige 1 deres forbindelse
med det, de reprazsenterer, som sprog er det (se
Goodman, 1968, for det som sandsynligvis er det
mest betydningsfulde indlzeg for dette synspunkt).
Til dels som en konsckvens af denne antagelse ta-
ges det almindeligvis for givet, at billedspecifikke,
indleerte konventioner er lige sd uundverlige for
forstdelsen af visuel kommunikation som lingvisti-
ske konventioner er det for at kunne lese eller for-
tolke tale (se fx. Carey, 1982; Cohen, 1987, Gum-
bert & Cathcart, 1985). Som en fremstdende teore-
tiker har udtrykt det: »At lwre at afkode
symbolerne 1 film og TV, er omtrent det samme
som at lere at lese« (Greenfield, 1984, s. 10),
Anekdotisk bevismateriale, som stetter disse
ideer, synes at have spillet en veesentlig rolle 1 ud-
viklingen af denne litteratur. For eksempel beskri-
ver filmteorctikeren Bela Balazs (1952), hvordan en

engelsk koloniherre i mange dr levede i dele af ver-

den, hvortil film endnu ikke var kommet. Men han
havde lest om det pd den tid nye medium 1 aviser
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og blade, og da han cndelig vendte hjem, gik han
ivrigt 1 biografen for ferstc gang Men selv om
nogle born, som sad i nerheden at ham, tydeligvis
ikke havde nogle problemer med at folge filmen,
var den for ham komplet umulig at forstd (Balazs,
1952:34). Lignende handelser er blevet beskrevet i
forbindelse med fotografier (se fx. Deregowski,
1980), og, om det sa cr pa basis af sddanne histo-
rier cller pa basis af teorctisk argumentation, har
skribenter siden Balazs indtaget det standpunkt,
at en seer skal igennem en periode med visuel til-
vaenning, tor han eller hun er i stand til at forsta det
et fotografi eller maleri forestiller, en film, et TV-
program, eller lignende. Nar det kommer til film
og TV, for eksempel, gar sddanne skribenter ud
fra, at for at kunne forsta billedet pa skarmen, ma
en seer gennem omfattende forudgaende udset-
telse for billeder have lert de konventionelle an-
vendelsesmader og betydninger af sidanne ting
som neerbilleder, subjektivt kamera, flash back, etc.

Selv om dette syn pé billeder har varet bade al-
mindeligt ancrkendt og sejlivet blandt forskere in-
den for visuel kommunikation og forbundne om-
rider ( fx. rubricerer Carroll (1988:141) det som
»vedtagen viden« inden for filmstudier), s har
mange ogsa vaeret uenige, (maske mest bemerkel-
sesvaerdigt Gibson, 1982, og Hochberg, 1984, om
faste billeder, og Pryluck, 1975, om film), og denne
fravigelse syncs at have opndet mere kraft i take
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med, at den slags anekdotiske bevismateriale ek-
semplificeret ved Balazs’ historie er blevet skiftet
ud med et stadigt voksende antal af systematiske
forskningsresultater. I betydelig kontrast til det
anckdotiske bevismateriale er meget af denne
forskning kommet frem til, at et imponerende an-
tal visuelle konventioner synes at kraeve kun lille,
eller slet ingen, forudgdende erfaring hos den for-
tolkende seer. Det forholder sig sidan, selv i til-
{eelde hvor nogle konventioner intuitivt kan synes
at veere hajst »urealistiske« og derfor ganske frem-
mede for den, der ser det for forste gang. Bortset fra
nogle nylige studier af video, som vil blive diskute-
ret senere, er det meste af denne forskning blevet
gennemgaet grundigt andre steder {fx. Cassidy &
Knowlton, 1983; Chen, 1991; Jones & Hagen, 1980),
og som konsekvens deraf skal denne forskning ikke
atter undersoges i detaljer her. Men, som Hagen
(1980) har pointeret, mangler denne forskningslit-
teratur 1 hej grad en teoretisk redegerelse for de
empiriske resultater. Det er denne mangel, som
Jjeg wnsker at tage fat pd med denne artikel, Mit
mal er med andre ord at udvikle en systematisk
teoretisk redegerelse for det eksperientelle grund-
lag for forsticlsen af visuelle gengivelser. 1 lobet af
denne proces haber jeg pa at kunne forklare, rent
teoretisk, hvorfor visse konventioner inden for vi-
suel gengivelse er »gennemskuelige« for den uer-
farne scer. Jeg vil begynde ved at undersoge faste
billeder (tegninger, malerier, fotografier), for jeg
gar videre til en diskussion af film og T'V.

Faste Billeder

En praktisk made at udforme denne undersegelse
affaste billeder pa er at stille dette spargsmal: Hvis
viantager at kunne finde nogen, som aldrig har set
billeder far (lige som Balazs’ koloniherre aldrig
havde set film}, er der sd nogen a priori grund til
at forvente at denne person ikke skulle vare i
stand til at fortolke et billede? Med andre ord,
hvilke forhindringer for fortolkning kan vi forvente
billeder vil Legge i vejen for en person med kun lidt
eller ingen forudgdende billedmassig erfaring?
Naturligvis er en mulig forhindring mangel pd
kendskab til det kulturelle indhold i billederne,
det vil sige til de objekter eller begivenheder eller
situationer, som billederne skildrer, men denne ty-
pe barriere er ikke speciel for billeder som sddan,
da dette ville gaelde lige 54 meget for andre medier,
som for dirckte, uformidlede moder med noget
kulturelt fremmedartet. De mere esssentielle bar-

rierer, for sa vidt angér billedlig kommunikation
som sddan, er de, som har at gore med figurative
konventioner som er seregne for dette medie.

Den betydelige tidligere littcratur om dette em-
ne (fx. Gombrich, 1960; Snyder, 1980; Wartofsky,
1984) har peget pa tre brede katagorier inden for
billedlige konventioner, som vi a priori kan for-
vente vil stille fortolkningsmassige forhindringer
for en farstegangs- eller verfaren seer: (1) Det fak-
tum at mange typer billeder (fx. omrids-tegninger
uden skygger, sort/hvide fotografier) ikke gengiver
farveskalaen og grader af belysning som findes i
den virkelige verden. (2) Det faktum at ethvert bil-
lede som forseger at repraesentere den tredie di-
mension nedvendigvis ma gore det pd en fad, to-
dimensionel overflade. (3) Det faktum at visse bil-
ledlige stilarter (fx. skitser, tandstikfigurer) ude-
lader mange detaljer i formen pa mennesker og
andre genstande. Alle tre konventionskategorier
reprasenterer  vesentlige  uoverensstemmelser
mellem hvordan billeder ser ud, og hvordan den
rd virkelighed ser ud, og, da der ikke er yderligere
informationer, kan vi miske konkludere, at en for-
stegangs-seer ikke ville veere 1 stand til at forstd ret
meget af billeder, der indeholder disse konventio-
ner, for han eller hun havde opnact nogen erfa-
ring med dem. Men som tingene ex, ville denne
konklusion imidlertid vaere draget for tidligt. Der
findes faktisk en betydelig mangde systematisk
forskning om billedligt uerfarne seeres fortolk-
ningsmiessige cvner, og denne forsknings resulta-
ter konvergerer pa de felgende punkter: Af de tre
konventionskategorier anfort ovenfor, er der kan
en, nemlig forsaget pd at vise tre dimensioner
med to-dimensionelle midler, som har vist sig at
give nogen markbar grad af vanskeligheder for
uerfarne seere. Ingen af de andre to konventions-
kategorier udger en vasentlig forhindring for uer-
farne seeres evne til at fortolke billeder. Med andre
ord er forudgdende erfaring ikke nogen nadvendig
forudsetning for at kunne fortolke omridstegnin-
ger, sort/hvide fotografier, skitser, eller tendstikfi-
gurer for blot at nevne fire af den slags billeder
som er omiattet al de uproblematiske konventio-
net.

Hvad kunne redegore for disse resultater?
Hvad er det, som lader verfarne seere klare de for-
hindringer, som udgeres af sddanne »igjnefal-
dende« urealistiske konventioner som mangel pa
farve, mangel pa nuancer og skygger, og ufuld-
stendig form? Og omvendt, hvad er det ved at
lade tre dimensioner falde sammen til to, som gor
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denne serlige forhindring mere vanskelig at
komme over? Som jeg allercde har papeget, har
de forskere, som har frembragt disse resultater, ty-
pisk ikke beskaeftiget sig med at give et omfattende
og sammenhangende svar pa disse spargsmal. En
vasentlig grund til denne mangel i litteraturen er
det faktum, at indtil for ret nylig var den videnska-
helige viden om emnet visuel perception generelt (i
modsatning til det mere specifikke problem med
billedlig perception) pa et stade, som ikke pegede
mod nogen klar lasning pé disse vanskeligheder. I
labet af det sidste Arti er der imidlertid gjort store
fremskridt i teorien om synsevnen, mest bemeer-
kelsesvaerdigt af den nu afdede David Marr fra
Michigan Institute of Technology (se Marr, 1982).
Disse fremskrict har resulteret 1 omformuleringer
af begreberne inden for dette omrade, omformule-
ringer som har afgerende konsekvenser for vores
forstdclse af, hvad der herer med i fortolkningen
al et billede. Iswer vil jeg gerne her argumentere
for, at geengse begrebsdannelser om den generelie
visuelle proces ville forudsige pracist de manstre
inden for uerfaren billedlig fortolkning, som blev
skitseret ovenfor.

Det specifikke aspekt af teorien om menneskets
synsevne, som denne forbindelse kommer fra, har
at gore med hjernens »oversattelse« af billedet péd
nethinden til en mental gengivelse af identificer-
bare genstande i et tredimensionalt rum. I Marr’
redegorelse eller rettere, i den forenklede, ikke-
tekniske version som jeg vil arbejde med her om-
fatter denne proces tre pa hinanden falgende trin.
1 det forste trin bliver den visuelle information,
som sendes fra nethinden til hjernen, egentlig en
todimensionel rekke af lys- og farvevardier, ud-
sat for en proces af hjernen, hvis mél er at opdage
omridset af objekter og kanter pa overflader. Shut-
resultatet af denne proces er en mental gengivelse
som kan tenkes pd som svarende til en omrids-teg-
ning af den scene, som gjnene ser pa. Det er pa
grundlag af denne omrids-gengivelse, at hjernen
gar videre til at finde ud af scenens tredimensio-
nelle egenskaber og til at identificere de forskel-
lige genstande som befinder sig i scenen. Med an-
dre ord og dette er det vasentlige punkt for sd vidt
angér opfattelsen af billeder s er »manglende op-
marksomhed« pa detaljer i skygger og farver en
del af ethvert menneskes typiske mentale kapaci-
tet til at udlede tredimensionalitet og genstandes
identitet i en visuel scene. Derfor burde vi ikke bli-
ve overraskede over at finde, at mangel pa skygger
og farver netop hvad angir billeder, ikke udger
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nogen vasentlige fortolkningsmassige forhindrin-
ger for uerfarne seere. Og, som det allerede er ble-
vet papeget, er dette pracis, hvad forskere inden
for billedlig perception allerede bar fundet ud af,
ikke blot 1 studierne af voksne seere som lever i mil-
jmer med begranset udsattelse for visuelle medier
(fx. Deregowski, Muldrow & Muldrow, 1972, Du-
senbury, 1990; Spain, 1983), men ogsa i sindrige eks-
perimenter med dyr (se Herrnstein, 1984, for en
gennemgang), og i et klassisk studium af et barn,
som vokser op 1 New York City uden at blive udsat
for billeder af nogen art (Hochberg & Brooks,
1962).

Nar forst hjernen har uddraget en omridsgen-
givelse ud fra billedet pa nethinden, giver det an-
det trin i den fortolkningsmssige proces dybde
til de forskellige dele af omridset, det vil sige, kal-
kulerer afstanden mellen seeren og hver del af den
scene, han eller hun kigger pa. Denne uddragning
af den tredic dimension fra den todimensionelle
omridsgengivelse fra trin 1 er en kompliceret pro-
ces, som involverer adskillige forskellige typer in-
formationer. De vigtigste af disse for vores formal
er de folgende fire: (1) Forskellen mellem ajnene,
dvs. forskellen mellem det billede, der dannes i det
venstre aje, og det, der dannes 1 det hajre gje 1 over-
ensstemelse med det velkendte princip i stereosko-
pisk syn kan denne forskel give seeren en kraftig
fornemmelse af dybde, isxr nir ajnene er fokuse-
rede pa nmre objekter. (2) Bevaegelsesmassig pa-
rallakse, dvs. den mezengde af forandring som sker
i nethindens billede ved et skift i seerens relative
position i forhold til genstanden eller scencn, der
beskues standardeksemplet pd, hvordan dette fun-
gerer, er hvad der sker, ndr vi ser ud af vinduet i et
tog, der bevager sig: Genstande som er tet pd os
flytter sig hurtigere hen over vores synsfelt end
genstande, som er lengere vack. (3) Strukturens
heldning, dvs. dbenbare forandringer i nethin-
dens billede af tztheden i et jeevnt monster eller
sammensatningen i den scene vi kigger pd det kla-
reste eksempel pd dette er linexrt perspektiv: Nar
vi ser pé et monster af rette, parallelle linier som
strck ker sig vaek fra os ud 1 horisonten, er det visu-
elle billede vi modtager et, som viser stigende taet-
hed efterhanden som distancen oges, indtil alle li-
nierne synes at mades i et enkelt »forsvindings-
punkt« (det samme generelle princip fremgir
ogs# tydeligt, men maske mindre klart, ndr vi ser
pa enhver overflade med et jevnt menster: fliser,

grus, grees, cte,) (4) Okklusion, dvs. blokeringen af

synet af en del af et objekt ved hjzlp af et andet
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objekt dette er et trivielt dbenlyst, men ikke desto
mindre uimodstdelig fingerpeg om hvilket af de
to objekter, der er tttest pa os leg imidlertid meer-
ke til, at informationerne om dybde, som dette fin-
gerpeg giver, udelukkende er relativ; den forteller
os, at cn genstand cr teettere pa end et andet, men
kan ikke give os nogen ide om, hvor meget taettere.

Hvad siger disse fakta om dybdeperception i
virkelig synsevne os om det mere specifikke
spergsmal, som optager os her, uerfarne secres ev-
ne til at udlede dybde 1 billeder? Som det burde
fremga klart, kan to af de fire komponenter i det
virkelige livs syn pd dybde, forskellen mellem oj-
nene og bevaegelsesmaessig parallakse, som er be-
skrevet ovenfor, umuligt veere til stede i billeder
(almindelige, ikke-holografiske faste billeder).
Detisig selv kan forventes at give nogle vanskelig-
heder for en seer, som ikke er vant til at foretage
beregninger af dybde uden disse to vasentlige
hjzlpemidler. Men problemet ligger 1kke blot 1 at
have faerre vink om dybde at arbejde med. Det er
ogsa sddan, at de to evrige typer informationer,
strukturens haldning og okklusion, er af begran-
set brugbarhed som vink om de generelle tredi-
mensionelle proportioner i et visuelt rum. Proble-
met med okklusion er allerede blevet navat. Hvad
angéar strukturens heeldning, er det sadan, at selv
om man nemt kan komme 1 tanker om situatio-
ner, hvor de ganske tilstrackkeligt kan give en for-
nemmelse af en scenes rumlige kendetegn {fx. et
billede af et varelsesinterier med ensartede fliser
pa gulve og vegge), sd kan man lige sa nemt fore-
stille sig scener uden menstrede overflader over-
hovedet (fx. mange natur-scener). P4 grund af
disse begrensninger kunne vi forvente, at ucr-
farne seere ville have problemer med at skelne
dybde i billeder, og det er da ogsa, hvad forsknin-
gen har vist. Det mest velkendte eksempel pa dette
stammer fra en rackke studier udfsre af Hudson og
andre, hvor billedligt uerfarne seere (som regel fra
isolerede landlige omrider) havde en tendens til at
fortolke billeder af mennesker og dyr i et landskab
som varende relativt flade, det vil sige at de havde
alle deres genstande pa et enkelt nivean, hvorimod
seere med storre billedlig erfaring meget oftere sa
de samme billeder som gengivelser af tredimen-
sionelt rum (se Hudson, 1967; ogsd Hamdi, Knirk,
& Michael, 1982; Misheha & Lapidus, 1990; Omari
& McGintie, 1974).

Det sidste stade 1 visuel perception, som skal
overvejes her, er identifikation af genstande, det
tredie trin 1 hele den proces, vi har diskuteret. 1

dette sidste trin bruges omridset af objekter, hvis
afstand fra hinanden vi har bestemt i trin 2, nu
som grundlag for at ndlede genstandenes identi-
tet. Selv om denne proces endnu ikke er blevet for-
stiet sa godt som dem, vi allerede har undersogt,
synes det temmelig sikkert, at processen medfarer
en »reduktion« af genstandenes omrids til en mere
elementeert figurativ form, hvor kun den underlig-
gende struktur bibeholdes, mens mange tilfaldige
detaljer kasseres, Disse mere grundleggende
strukturelle gengivelser holdes 33 op imod et
»hibliotek« af genstandsstrukturer 1 hjernens hu-
kommelse. Det folger af dette, at to forskellige om-
rids vil fare til den samme rubricering af de over-
ensstemmende genstande, sd lange omridsenes
underliggende strukturer er de samme. T virkelig-
hedens visuelle perception ville et indlysende ek-
sempel pa dette veere vores evne til at identificere
den samme person under forskellige belysnings-
forhold: lyst, med mange detaljer synlige, eller
merkt, med mange detaljer udeladt. Hvis vi nu
gar fra virkeligheden til billeder, antyder disse
principper at vores evne til at fortolke sd ufuld-
stendige billeder som skitser og tendstikfigurer
kan vare en udvidelse af en cvne til at opfatic,
som er ganske dagligdags og herer til 1 det virke-
lige liv, snarere end noget vi er nedt til at Lere
med specifik reference til billedlige konventioner.
Vi kan maske derfor ogsa forvente at skitser og an-
dre ufuldendte billeder ikke burde veere nogen saer-
lig stor forhindring for uerfarne seeres evne til at
identificere objekter 1 billeder, og som det er ble-
vet papeget, understotter den forhdndenvierende
forskning denne forventning, selv nar der er tale
om hajst svackkede hilledlige gengivelser (fx.
Cook, 1981; Kennedy & Ross, 1975).

Generelt kan man sd sige, at bade den tidligere
forskning og den teoretiske argurnentation udvik-
let her konvergerer om den opfattelse, at der er be-
tydelig sammenhang mellem billedperception og
virkelighedens almindelige synsevne. Selv om
udelukkelsen af to vigtige dybdespor og den be-
gransede brugbarhed af de andre to kan geore dyb-
deperception vanskelig for uerfarne seere, sd synes
genkendelsen af genstande 1 billeder uproblema-
tisk under en lang razkke omstendigheder, og
mange billedlige konventioner, som ved forste aje-
kast kan synes temmelig »urealistiske«, synes dog
faktisk at vacre til at fortolke pa grundlag af enhver
seers synsferdigheder 1 det virkelige liv. Desuden
ber man legge meerke til, at meget af det, som er
blevet sagt ovenfor, ogsd er gyldigt for et vigtigt
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aspekt 1 fortolkningen af film og TV, nemlig sec-
rens genkendelse af genstandene 1 et enkelt bille-
de. Det bor ogsd vere klart, at siden film og TV, i
modsatning til faste billeder, kan optage det vigti-
ge dybdespor bevagelsesparallakse, ma dybde-
perception i disse medier vare mindre problema-
tisk for den uverfarne seer end det ma veere det ved
faste billeder.

Film og TV

Film og T'Ver komplekse kommunikationsformer,
som involverer samspillet mellem billeder, tale og
musik, samt andre visuelle og auditive elementer
(fx. undertekster eller lydeffekter). Her vil vi pri-
mart fokusere pa forholdene mellem billederne,
selv om vi undertiden ogsa vil beskeeftige os med
lyd. Nar man diskuterer, hvordan rakkefalgen af
billeder bruges til at skabe betydning i film og'T'V,
cr det nyttigt at skelne mellem to slags situationer:
P4 den ene side redigering eller andre former for
overgange indenfor en enkelt location og tids-
ramme (fx. flere pa hinanden felgende billeder af
forskellige personer i en scene fra en spillefilm; for-
skellige egenskaber ved et landskab 1 en naturud-
sendelse; eller forskellige bevaegelser pd banenien
sportsudsendelse) Og, pd den anden side, over-
gange pa tveers af tid, sted, eller begge dele (fx. sce-
neskift 1 en spillefilm eller skift fra studiet til repor-
teren i marken ved en nyhedsudsendelse). Hver af
disse to generelle situationer har deres eget serlige
st konventioner for, hvordan man ger begivenhe-
derne pa skermen forstaelige for seeren,

Blandt de mange konventionelle pafund, som
bruges af forskellige typer film og TV-program-
mer for samme-sted/samme-tid overgange, vil vi
diskutere tre generelle kategorier. Tilsammen gi-
ver disse tre kategorier efter min mening en fair
reprasentation af de mdder, hvorpd betydning
skabes 1 denne form for overgang. De tre konven-
tionskategorier er: (1) Skabelsen af et billede af'en
sammenhzngende genstand, en sammenhan-
gende handling, eller et sammenhaengende rum
gennem den successive prasentation af delvise bil-
leder. (2) Formidlingen af personers uudtalte tan-
ker og folelser gennem sidestillingen af nzerbilleder
af ansigtet og passende kontekstuelle stikord. (3)
Modulation af understregninger og emotionel to-
nelen scene gennem variation 1 kamerapositioner
overfor scenens handhing. Den forste af disse kon-
ventionskategorier omfatter et antal pafund som
skal hjelpe seeren med at sammensette et sam-
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menhangende indtryk af verden foran kameract
fra de delvise billeder, som bliver praesenteret pa
skermen. Der er betydeligt bevismateriale, som
viser, at tidlige filmskabere stod noget tevende
overfor at gi vaek fra det altomfattende, enkelt-
synsvinkel-billede som var karakteristisk for de
tidligste film {Jesionowski, 1987, Musser, 1991). Der
var abenbart en frygt for, at det at bryde handlin-
gen op gennem redigering (fx. krydsklipning frem
og tilbage mellem to personer 1 samtale) maske
ville forvirre seeren. Som en mulig konsekvens af
denne tilbageholdenhed, blev denne form for redi-
gering, da den blev indfert 1 Hollywood, ledsaget
af adskillige velkendte regler, som skulle fungere
som hjalpemidler, for at secren kunne fastholde
sin orientering. Disse regler inkluderer brugen af
et omfattende »establishing shot« pd et tidligt tids-
punkt 1 handlingen; at begrzense successive syns-
vinkler til en side af handlingen (»180-graders«-
reglen); og at forbinde skift i indstillingerne med
personernes off-screen blikke (sd at en indstilling
der felger et off-screen blik kommer til at repree-
sentere det personen kigger pa).

I hvor hej grad disse hjmlpemidler fakiisk er
nodvendige for forstaclsen er ikke klart. Hvad der
dog synes at vare sandt, er, at inden for den ram-
me, de skaber, er den mentale aktivitet forbundet
med sammenstillingen af en sekvens af delvise bil-
leder til et sammenhangende hele ikke problema-
tisk, selv for uerfarne seere af film og TV 1 strid
med de tidlige filmskaberes betenkeligheder. Et
igangvarende forskningsprojekt, som giver over-
bevisende bevismateriale pa dette punkt, kommer
fra Renee Hobbs og hendes kolleger, og handler
om forstegangs-seere af videofortellinger 1 en iso-
leret landsby 1 Kenya. Den forste fase af denne
forskning undersagte landsbyboernes fortolknin-
ger af to versioner af en historie optaget pa video,
en var uredigeret, og den anden brugte den type
redigering, som vi beskaftiger os med her. For-
staelsen af begge versioner var hej, og redigerin-
gen afstedkom ikke betydelige mangler i forstacl-
sen (Hobbs, Frost, Davis, & Stauffer, 1988), Aben-
bart kan visd sige, at en filmsceres evne til at forstd
denne generelle visuelle konvention ma hvile pd en
allerede eksisterende, virkelig kognitiv faerdighed,
nemlig pd den fortsatte proces gennem hvilken en
person konstruerer en sammenhzxngende for-
staelse af hans eller hendes umiddelbare omgivel-
ser gennem kombinationen af successive blikke.
Denne proces reproduceres sjeldent pracist i film,
men det empiriske bevismateriale tillader os at
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sige, at i det mindste i de tilfzlde, hvor sidanne
ting som 180-graders-reglen overholdes, mad over-
ensstemmelsen veere tat nok pa til at opfylde de
praktiske behow.

Denne konklusion understottes ogsd af et par
studier af berns fortolkninger af dette aspeke af re-
digering. Tidligere forskning havde fundet frem t,
at mens nogle former for redigering inden for en
enkelt sted-og tidsramme dbenbart ikke udgor no-
gen fortolkningsmassige forhindringer selv for
tre-drige, opstar der problemer med forstdelsen,
nar redigeringen omfatter et skift i synsvinklen
fra en person til en anden (se Smith, Anderson, &
Fischer, 1985, og for en gennemgang af tidligere
forskning inden for dette emne, Messaris, 1982).
Ved forste ajekast kan det forste resultat synes at
modsige den pdstand, at forstdelsen af samme-
sted/samme-tid redigeringen ikke kraever nogen
forudgaende erfaring med film eller TV. Men,
som Abelman (1990) har pdpeget, betyder et
barns manglende evne til at forstd en serlig redi-
geringskonvention ikke, at barnet mangler medie-
forstdelse. Snarere kan det veere sddan, at vanske-
ligheden kan have at gore med barnets generelle
kognitive udvikling. Selv om den fortolknings-
massige proces som kreves af konventionen er et
perfekt sidestykke til voksne seeres kognitive fer-
digheder i det virkelige liv, kan det vaere sddan, at
born, som endnu ikke har udviklet disse ferdighe-
der 1 det virkelige liv, er ude af stand til at forsta
konventionen, uanset hvor mange gange de har
madt den for. Med hensyn til den konvention,
som vi beskaftiger os med her, cr denne mulighed
blevet undersogt dircktc i to beslegtede eksperi-
menter forctaget af Comuntzis-Page (Comuntais,
1987; Comuntzis-Page, 1991). Disse eksperimenter,
som blev udfert med barn pd mellem 3 og 7 ar,
afprevede barnenes evne til at forstd de rumlige
forhold 1 to korte videoer, som omfattede om-
vendt-synsvinkel-redigering  (fx. krydsklipning
mellem matchende over-skulder indstillinger af to
mennesker, som spiller skak). Fksperimenterne
testede ogsd bornenes evne til at tage perspektiv i
den virkelige verden, gennem en variant af den
velkendte Piaget-prove med de tre bjerge (I denne
prove bedes barnet om at geette, hvordan et be-
stemt tredimensionalt billede ville se ud for seere,
som blev anbragt pa forskellige steder langs om-
kredsen; se Salomon, 1979:152). T begge eksperi-
menter viste det sig at barnenes vellvkkede prasta-
tion 1 video-fortolkningsopgaven var betinget af
deres evne til at kunne bedemme perspektiv i den

virkelige verden, som mdlt ved hjzlp af Plaget-
preven. Pa den anden side fandt man dog ikke no-
gen forbindelse mellem videoforstdelse og ni-
veauet af tidligere TVesening Ligesom med
Hobbs-undersagelsen er det sd sddan, at disse re-
sultater underbygger den ide, at den mentale
handling, som bestar i at integrere de successive
delvise billeder i en redigeret sekvens, kan vaere en
afledning af kognitive ferdigheder i den virkelige
verden, og athanger mdske ikke af tidligere erfa-
ring med visuelle medier.

Den anden kategori af konventioner indenfor
samme-sted/samme-tid redigering (eller, mere ge-
nerelt, billedsammenstilling), som vi skal beskafti-
ge os med her, har at gore med den visuelle formid-
ling af personers uudtalte tanker eller falelser. Nir
en persons subjektive erfaring i sig selv er synlig,
som i dremme, minder, hallucinationer, og lig-
nende, kan det naturligvis vises direkte pa skaer-
men, ved hjzlp af sadannc teknikker som fx. flash
back. Siden disse teknikker ofte omfatter et skift 1
tid eller sted, vil de blive diskuteret senere i forbin-
delse med andre former for stedjtid-overgange.
Nar subjektiv erfaring ikke er primart visuel (fx.
karlighed, had, og forskellige andre folelser), ex
film og TV temmelig mangelfulde, sammenlignet
med verbale fortelleformer, ndr menneskers indre
liv skal gengives, hvilket utvivlsomt er cn af bag-
grundene for den non-visuelle konvention, som be-
stdr 1 subjektiv kommentar i spillefilm og T'V-pro-
grammer. Den mest ligefremme visuelle teknik til
at repraesentere non-visuel subjektiv virkelighed er
nok ansigtsudtryk, og der er faktisk blevet argu-
menteret for, at vigtigheden af ansigtsudtryk i
film har gjort publikum mere folsomme overfor
dette aspekt af kommunikation, ogsd i deres hver-
dag, end de ellers ville vere (Balazs, 1952). Men,
som forskning i virkelighedens ansigtsudtryk har
vist, er ansigtet i sig selv typisk et ufuldkomment
informationsspor  (Birdwhistell, 1970). For at
kunne forstd ansigtsudtryk md vi kombinere dets
»budskab« med den information, som vi far fra
resten af kroppen (fagter og holdning), samt den
bredere sammenhang, som udtrykket indglr i
Dette samspil mellem sammenheengen og ansigts-
udtrykket cr blevet studeret indgiende af en af de
tidligste filmteoretikere, Lev Kuleshov, som ogsé
udforte adskillige klassiske forseg som viste det,
der kan kaldes » Kuleshov-effekten«: Nér et neer
billede af en persons ansigt sammenstilles med
indstillinger af forskellige folelsesladede situatio-
ner (et ligien kiste, en fange som loslades fra feng-
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slet, etc)), sd fortolker seere det samme ansigtsud-
tryk forskelligt, athengigt af hvilket billede det
bliver sammenstillet med (Kuleshov, 1974; se ogsd
Prince & Hensley, 1990, 1991).

Kuleshovs teorier og forseg, som blev udfert i
Sovietunionen i 1920erne, var baserede pa det,
der allerede var en etableret konvention i Holly-
wood-film, og denne konvention, altsd sammen-
stillingen af et ansigt med en vigtigt genstand el-
ler en vigtig situation, er forblevet en central tek-
nik, ndr man skal vise fiktionsfigurers folel-
sesmuessige reaktioner. I de senere dr er denne tek-
nik ogsd begyndt at blive brugt i non-fiktive film og
TV-programmer, sd som interview-programmer
eller politiske reklamer, nogle gange pa moralsk
tvivisomme mader (fx. mulige fordrejelser af en
interviewpersons sande holdning). I vores sam-
menhazng er det vasentlige punkt angdende
denne konvention, at den exr baseret pa en fortolk-
ningsmaessig ferdighed, det at kombinere udsag-
net fra ansigtsudtryk og sammenhang, som alle
socialt almindeligt fungerende mennesker udvik-
ler 1 deres virkelige sociale omgivelser, uanset om
der findes visuelle medier i disse omgivelser eller
€j.

Det tredie set konventioner, som vi skal se pd
her, synes ogsé at vare baseret pa principper om
sociale perceptioner 1 det virkelige liv, selv om for-
holdet her ikke altid er sd direkte. De pagaldende
konventioner har at gere med placeringen og ori-
enteringen af kameract i forhold til, hvad der fil-
mes eller optages pa video. Mere praecist er det
den relative placering, eller skift i samme, som vi
beskaftiger os med her. Denne variabel er instruk-
tarens vigtigste verktej, ndr det geelder om at styre
seerens engagement i begivenhederne pd skear-
men. For eksempel kan kameraet ved en scenes kli-
maks komme tacttere pa; relativt tattere naerbille-
der kan ogsa bruges til at fremhave hovedperso-
nen og anspore publikums identifikation med
ham eller hende; af sarmnme grund kan man ogsa
indramme hovedpersonen mere dirckte; ved slut-
ningen af en film, i takt med at spendingen udle-
ses, kan kameract trakke sig vak fra handlingen
og sa fremdeles. Det, som alle disse ofte anvendte
teknikker har til fwlles, er, at de synes at udlede
deres betydning pd baggrund af méden, hvorpa
intimitet og engagement settes 1 forbindelse med
afstand og orientering i det virkelige liv. Af denne
grund har Meyrowitz (1986) foresldet at kalde
denne samling konventioner for »paraproxe-
mics«, hvilket kommer af »proxemics«, altsd det
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omridde af kommunikationsforskningen, som be-
skaftiger sig med den sociale betydning af afstan-
den og orienteringen mellem personer. Meyrowit-
zes betegnelse er et formelt udtryk for den ide, at
ogsd her synes film- og TV-konventioner at vere
konstrueret pa basis af allerede cksisterende kog-
nitive principper for perceptionen af vores fysiske
og sociale omgivelser.

Spring i tid og /eller rum

Op til dette punkt har vi altsa set, at nogle af de
mest fundamentale betydningsskabende teknik-
ker i faste og levende billeder udleder deres betyd-
ninger ud fra overensstemmende erkendelsesvaner
i det virkelige liv, snarere end ud fra ganske vilkdr-
lige konventioner. Hvad imidlertid angar de andre
sterre kategorier af film- og TWV-teknikker, som
skal diskuteres her, overgange hvor sted- ogjeller
tidsramme @ndres, kan der ikke vere nogen ana-
logi til virkelighedens perception, idet sted og tid
altid er fortlebende 1 virkeligheden. Selvilgelig
kan film-lignende afbrydelser opsta i dremme, og
den ide, at der slegtskab mellem film og dremme,
er blandt de widste ideer i filmteorien. Men relativt
fd filmskabere har nogen sinde forsegt at tilstrabe
denne analogi systematisk, og den faktiske logik 1
de fleste overgange 1 tid og sted i de fleste main-
stream-film er egentlig ret forskellige fra de prin-
cipper som beskrives af systematiske udforskere af
den visuelle komponent i1 dromme (fx. Freud,
1952:60-72),

Nar man sgger grundlaget for forstdelighed af
sted/tid-relationer 1 film og TV, er det nyttigt at
starte med at skelne mellem fiktion (de fleste spil-
lefilm, T'V-komedieserier, sabeoperaer, etc) og
non-fiktion (nyhedsudsendelser, sportsudsendel-
ser, quizzer, cic). Det vigtige ved denne sondring
er, at nar der er et skift 1 sted, tidsramme, eller
begge dele i forbindelse med non-fiktion, bliver
det oftest »forklaret« ved hjeelp af ord. For ekserm-
pel vil ankermanden 1 en nyhedsudsendelse
mundtligt lave et opleg 1l optagelser eller en re-
porter 1 marken; en sportskommentator vil sige:
»Lad os fa en anden vinkel pa det« eller: »Lad os
se det igen« ved en langsom gengivelse; off~screen
fortazlleren i en natur-dokumentarfilm vil annon-
cere skiftene 1 sted, arstid, eller nye faser i et dyrs
livseyklus og s fremdeles. Generelt lader det altsa
til, at billedsekvensen i non-fiktive skift 1 sted og tid
typisk retter sig efter den verbale fortzlleform. Det
skal ikke forstds sadan, at nogle billedsammenstil-
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linger ikke kan forstds af seere selv uden de med-
folgende ord, men hvad der synes tvivlsomt er, om
de konventioner som nedvendiggores i disse over-
gange, udgor et zy! sprog, i modsatning til at vaere
en udvidelse af principperne i den mundtlige for-
telleform (»54 gjorde jeg sadan-og-sidan«, »Sa
gik hun hen til det-og-det sted«, »Imens...«, »Se-
nere...«, efe..

Lignende spergsmal kan stilles om sted/tid re-
lationerne 1 spillefilm og fiktionsprogrammer. 1
det arhundrede, som er gdet siden filmens fodsel,
er de konventioner, som forbindes med denne
slags overgange, gdet igennem en rekke forskel-
lige udviklingsfaser. Den drivende kraft bag
denne udvikling kan imidlertid karakteriseres,
uden at gore unedig vold pa detaljer, som en kon-
sekvent, dbenbart ubenherlig tendens til at
»fjerne« enhver form for forklarende teknik fra
overgangene, Denne tendens er blevet dokumen-
teret af systematisk forskning (Carey, 1982), men
selv den mest skedeslese seer af gamle film kan
neppe undgd at vere opmarksom pd kontra-
sterne mellem de pjeblikkelige sceneskift i nuti-
dens film og T'V-programmer og tekstskiltene, to-
gene, badene, kalenderne og urene samt andre
overgangsteknikker fra fortiden.

Hvordan kan viredegore for det faktum, at see-
re er i stand til at forstd »uforklarede« overgange?
Bar denne evne betragtes som en slags visuel lase-
ferdighed? Da DW. Griffith og andre tidlige film-
skabere forst begyndte med at cksperimentere
med at fjerne tekstskilte 0.1, antog de nogle gan-
ge, at seerne ville vaere veennet til at forstd ajeblik-
kelige overgange, fordi de fandtes i Charles Dick-
ens’ romaner og andre litterere fortallinger (se fx.
M. Williams, 1980:35; ogsd Eisenstein, 1957:213-216).
Uanset hvilken gyldighed denne antagelse mé ha-
ve haft dengang, sd synes det 1 vores tid og verden
at vaere en ret sy ide, at en filmskaber kan forlade
sig pa sit publikums kendskab til littersere konven-
tioner. (1) Men antagclsen af, at tid/sted overgange
i visuelle fortzllinger kan vare baseret pa de
samme principper om forstdelighed, som man fin-
der i visse litterere prototyper forer dl, hvad jeg
anser for at veere en produkdv udvidelse af vort
emnes fokus.

T alle former for kommunikation, og ikke blot 1
film og TV, er det muligt at skelne mellem to kom-
plementare kilder til betydningsdannelse, nemlig
koden og konteksten. Koder er regler for korre-
spondance mellem form og betydning. Ved sprog
er det fx. vores kendskab til koden, som tillader os

at udlede tid ud fra verbets form, at kunne gen-
kende pradikatet ud fra dets placering i en sxt-
ning og naturligvis, at kunne skabe betydning af
de lydgrupperinger, som udgor hvert enkelt ord.
Ved billeder er nogle cksempler pa koder, som vi
allerede har stiftet bekendtskab med ovenfor, reg-
len om okklusion for at kunne udlede dybde, det
princip som siger at teettere billedbeskeaeringer kan
forbindes med stigende dramatisk spanding, og, i
denne sammenheeng, billedet af en kalender, som
afgiver sine blade for at angive, at tiden gar. Mens
det nogle gange kan virke, som om fortolkningen
af kommunikation simpelthen er et spargsmal om
at bruge den rigtige kode pd hver del af budskabet,
er sagen naturligvis i virkeligheden den, at menne-
skelig kommunikation altid medforer vekselvirk-
ning mellem kode og kontekst. Dette sammenspil
gor det muligt for tilsigtede betydninger at blive
udledt pa trods af flertydigheder 1 koden, mishrug
af koden, eller cksterne »stojkilder«. Detle sam-
menspil, eller mere priecist dette fakium, at for-
tolkning kan vere baseret pd kontekst, er sddan
som jeg ser det grunden til at bade verbale og visu-
elle fortellinger har kunnet undvare eksplicitte
forklarende teknikker for visse former for forteelle-
MESSIGE avergange.

Fenomenet med koders hentering er neppe be-
granset til den slags teknikker, som vi direkte be-
skeeftiger os med her. For cksempel har det engel-
ske sprog kunnet droppe regler for indikationen af
ken (de maskuline og feminine former af ordet
»eousing 1 det oprindelige franske) og tal (entals-
og flertalsformerne af »you« i engelsk for det 18.
drhundrede), fordi aspekter vedrerende kontekst,
sa som lytterens kendskab til talerens familie, el-
ler antallet af tilstedevarende lyttere, sedvanlig-
vis kan antages for at kompensere for tabet af ko-
den (sc¢ Baugh & Cable, 1978:242-243; L. M. Wil
liams, 1975:244-249). For mig ser det ud, som om
en lignende proces har varet i gang i filmiske tid/
sted-overgange. Med andre ord bliver tendensen
til at flerne cksplicitte forklarende teknikker til en
tiltagende overfarsel af forklaringen vack fra over-
gangen som sadan, og over til konteksten.

Hvis dette er en tilstreekkelig redegorelse for
grundlaget for seernes evne til at kunne forstd tid/
sted-overgange i nutidige film og'T'V-programmer,
sd synes den ide, at dette aspekt af filmisk fortolk-
ning kan kreve ct forudgiende kendskab til et vi-
suelt sprog eller en visuel grammatik, det vil sige et
st mediespecifikke koder, selvindlysende uhold-
bar, idet den vigtigste konsekvens af den historiske
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tendens beskrevet ovenfor er, at der darligt nok fin-
des nogen overgangsmassige koder stadigveck,
som secre kan vare vaere bekendte med. Naturlig-
vis er det sadan, at for sa vidt fortolkning af disse
overgange afhanger af kendskab til principperne
om fortzllemassige fremgange, kan vi enske at
tale om »fortellemessig leseferdighed«, og der
findes faktisk nogle forskningsresultater, som pe-
ger i den retning. Specielt er begrebet ekspertise
angdende fortellemassig struktur blevet under-
sogt direkte i et studie af Mcadowcroft og Reeves
(1989), som bruger benzvnelsen »story schemac
om berns organiserede mentale gengivelser af,
hvordan en fortzlling er, det vil sige, hvad er dens
centrale, konstituerende clementer, og hvordan er
de forbundet med hinanden. Til vores formél er det
mest vedkommende resultat af denne underso-
gelsc, at borns resultater i en prove af deres story-
schema tilegnelse var positivt relaterede til en ak-
kurat hukommelse af det centrale indhold 1 et for-
tellende TV-program. Ideen om et story-schema,
hvis tilegnelse er betinget af tidligere erfaring, un-
derstottes ogsd af resultaterne af en raekke under-
segelser foretaget af Collins og hans kolleger, hvor
alder viste sig at viere en bestemmende faktor for
berns evne til at opfatte de logiske sammenheange
mellem forskellige dele af en TV-fortzlling (Col-
lins, 1983). Collins’ undersogelse malte imdlertid
ikke story-schema direkte, og resultaterne af
denne forskning er dbne for den alternative for-
tolkning, at det var bedre evne til fornuftig tenk-
ning, kombineret med en mere moden forstdelse af
motiverne for og konsekvenserne af menneskelig
opfersel, som redegjorde for de wldre berns bedre
preestation. Endvidere er det sadan, at selv om vi
siger god for gyldigheden af et begreb om en
»narrativ leseterdighed«, kan vi stadig enske at
stille sporgsmal ved, i hvor hej grad de involve-
rede ferdigheder er essentielt visuelle, idet (1) der
er maske ikke nogen skarp distinktion mellem de
former for tid/sted-overgange, vi finder i visuelle
fortellinger, og de, som forckommer 1 hverdagens
verbale historiefortelling (fx. spring i tid: »naste
gang jeg sd ham var en uge senere, parallel redi-
gering: »imens gar bun ud med hans bedste ven«,
flash back: » pludselig huskede jeg noget, som skete,
dajeg var barn«); og (2) selv i visuelle fortzllinger
er fortellemassige fremskred ofte ot sporgsmal om
dialog.

Samtidig er det dog sddan, at blot et kendskab
til en parallel fra det virkelige liv tl begivenhe-
derne, som skildres i en spillefilm eller et T'V-pro-
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gram, ofte er basis nok for en kontekstuel fortolk-
ning af skift i tid og sted. For cksempel hen mod
slutningen af Stanley Kubricks The Shining (1980;
dansk titel: Ondskabens Flotel) er der en scene, hvor
hovedpersonen tumler gennem dyb sne, sent om
natten, alvorligt saret. Udmattet falder han om pa
jorden. S& er det pludselig dag, og han er ded.
Dette spring fremad i tid, som her opnds ved et
rent klip, er figurativt for den type overgange,
som gamle film sikkert ville have klaret ved hjzlp
af en overtoning (hvilket giver en klarere adskil-
lelse af de to tidsrammer), eller gennem sidanne
teknikker som ct indsat billede af en solopgang
(altsd en explicit papegning af at tiden er gdet).
Men selv uden nogen teknikker af denne art fore-
kommer det mig at enhver seer skulle vare 1 stand
til at forstd meningen med denne sckvens i Ond-
skabens Hotel pd basis af de to universelt tilgenge-
lige treck 1 kontekstuel viden: (1) Nat folges af dag.
(2) Alvorlige skader forer ofte til daden (iser hvis
offeret ligger hjzlpelost i sneen).

Muligheden for at denne slags kontekstuel vi-
den, altsd viden som ikke er athengig af tidligere
kontakt med film og TV, kan fungere som en til-
strekkelig basis for uerfarne seeres fortolkninger
af skift 1 id og sted, er blevet afprovet af Hobbs og
hendes kolleger i en opfolgende undersegelse til
dercs tidligere undersagelse af synsvinkel-skift i re-
digeringen. Ligesom den oprindelige undersagelse
blev den opfulgende foretaget 1 Kenya blandt for-
ste- og andengangs videoseere. Undersegelsen var
baseret pd en kort film som var produceret lokalt
af forskerne selv og skildrede begivenheder og om-
steendigheder som alle seerene var helt fortrolige
med. Selv om filmen indeholdt et antal skift i tid
og sted, inklusive et flash back, var disse seeres for-
staelse af fortellingen 34 godt som uden fejl (Hobbs
& Frost, 1989).

Sandsynligheden for, at tidligere erfaring med
visuelle medier ikke er nogen primar forudsat-
ning for at kunne forsta skift 1 tid og sted, er ogsa
blevet understattet af en ret ny forskning med
barn. I modsaetning il Hobbs og Frost, som fandt
frem til at voksne forstegangs-seere var i stand til
at forstd ot flash back uden besvaer, fandt Clavert
(1988) 1 en undersagelse, at betydmingen af flash
back var uklar for bern under skolealderen. Yder-
ligere har Smith, Anderson og Fischer fundet ud
af, at yngre bern (4-arige) ogsd havde besvaer
med at forstd parallel redigering (fx. krydsklip-
ning mellem to handlinger, som udvikler sig sam-
tidigt). Men resultaterne af cfterfolgende forsk-
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ning foresldr, at det er usandsynligt at grunden til
disse resultater har vaeret mangel pd erfaring med
TV for de smd borns vedkommende. Snarere lader
det til lige som med samme-tid/samme-sted redi-
gerede avergange, at generel kognitiv udvikling
kan vaere den bestemmende variabel. Denne kon-
klusion kommer fra to nylige eksperimenter af lig-
nende tilsnit, en som drejer sigom et flash back i en
tegnefilm (Gabbadon, 1992), og den anden drejer
sig om parallel redigering i uddrag fra bernefilm
{Bell, 1992). I begge undersogelser viste det sig, at
barns forstdelse af de pdgaldende redigeringstek-
nikker afhang af niveauet i barnets kognitive ud-
vikling. (Hvad anbelanger flash back var den kri-
tiske faktor barnets prastation 1 en prove lavet af
Piaget, som drejede sig om berns evne til at be-
domme vandmzangden i to forskellige glas; 1 tilfel-
det med parallel redigering var det barnets evne til
abstraki tankegang, mailt ved hjzlp af den prove
som kaldes » MatrixTest of Referential Communi-
cation«). Pa den anden side fandt begge underso-
gelser frem til, at barnenes evne til at forstd redige-
ringsteknikkerne ikke havde forbindelse med ni-
veauet af deres forudgdende T'V-forbrug, og det er
naturligvis dette resultat, som henvender sig mest
dirckte til vores forliggende emne.

Som det altsd var tilfieldet med skift i samme-
tid/samme-sted, er der bdde teoretisk og empirisk
grundlag for at tro, at overgange i sted og tid i film
og T'V ikke ville udsette en voksen forstegangs-
seer for de samme fortolkningsmessige forhin-
dringer, hvis cksistens nogle gange tages for givet
afforskere, som skriver om disse sager. Som jeg pé-
pegede tidligere, er det sandt, at der er noget anek-
dotisk bevismateriale, s3 som Balazs’ historie om
den forvirrede koloniherre, som peger pd en mod-
sat konklusion, men selv om jeg ikke vil afvise sa-
danne anckdoter som overdrivelser eller opspind,
vil jeg argumentere for at det er hajst usandsyn-
ligt at de misopfattelser, som blev rapporteret i
disse anekdoter, faktisk skyldtes visuelle forhindrin-
ger, modsat, for cksempel, mangel pa kendskab til
de omstendigheder der blev skildret i en bestemt
film. (Husk at Balazs’ kolontherre havde varet
veek [ra sit lyemland i mange ar). Det er ogsd vierd
at understrege at de to undersegelser af Hobbs og
hendes kolleger udger den cneste systematiske
samling af forskning til dato om uerfarne voksne
seeres fortolkninger af filmiske konventioner,

Konklusioner

Jeg har forsegt at vise, at vi har gode grunde til at
vere meget skeptiske over for behovet for en speci-
fikt visuel leseferdighed som en forudsetning for
at kunne forsta de visuelle konventioner, som det er
sandsynligt, at en seer vil mede 1 de fleste film og
TV-programmer. Snarere synes disse konventio-
ners forstaelighed at vare stort set et sporgsmaél
om overensstemmelse med virkelighedens erken-
delses-stikord (i tilficldet med samme-tid/samme-
sted redigering), verbal forklaring (non-fiktive
skift 1 tid og sted), eller kontekstuel information
(fiktive skift i tid og sted)Yderligere synes repro-
duktion af erkendelses-stikord fra det virkelige liv
ogsd at redegerc for forstieligheden af en lang
rekke konventioner i faste billeder, med dyhde-
perception som den betydningsfulde undtagelse.
Som jeg papegede 1 begyndelsen af denne artikel,
gir den teoretiske tilgang, som jeg har udviklet
her, imod visse almindeligt vedtagne synspunkter
om den visuelle kommunikations natur, (2) En pa-
radigmatisk fremstilling af disse synspunkter er in-
deholdt 1 en artikel af Murray Krieger (1984) om
E.H. Gombrichs arbejde, hvis grundleggende
bog, Art and Hlusion, rutinemessigt og forkert,
itolge Gombrich selv (1984) bliver citeret som ha-
vende demonstreret de billedlige konventioners
vilkdrlige natur en gang for alle. Krieger (1984)
refererer til den »antikke distinktion 1 @stetik mel-
lem naturlige og konventionelle tegn, det vil sige,
mellem tegn som ligner deres referenter, og tegn
som kun er relateret til deres referenter ved kon-
vention: kort sagt, mellem billeder og ord.« (s.
184). Han fortsaetter med at argumentere for, at
Gombrichs arbejde har faet os alle til at se, at »al
slags gengivelse sclv den slags gengivelse som
abenbart er athengig af sin lighed med ekstern vir-
kelighed« bor »ses som reagerende pa de percep-
tuelle og kulturelle normer, som bliver bragt til
den kort sagt, ... som konventionelle tegn« (s. 184-
185). Og han konkluderer: »Alle tegn mé lases, det
er ikke sddan at som med den naturligt-konventio-
nelle tegn-distinktion nogle tegn ma scs og andre
laeses« (5. 185),

Hvad angér vores forstdelse af den visuelle
kommunikations natur, forekommer denne kon-
flation af sprog og billeder mig at vaere det pracist
modsatte af, hvordan en produktiv tilgang skulle
se ud. Sddan som jeg ser det, er det, som gar bille-
der unikke som kommunikationsform, pracis det
faktum, at de ikke blot er endnu en form for vilkdr-
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hg betydningsdannelse. At lere at forsta billeder
krever ikke den langvarige indfaringsproces, som
karakteriserer tilegnelse af sprog, og de kulturelle
gransers gennemtrangelighed er meget starre for
billeder end for sprog. Krieger har naturligvis ret,
nar han sectter spergsmalstegn ved den »antikke«
ide, at billeder simpelthen »ligner deres referen-
ter«. Men det er pracist det, som ger problemet
med billedlig representation til det spendende
problem, som det er. Billeder kan forstdes af uer-
farne scere pd trods af alle de mange tydelige vover-
ensstemmelser mellem billede og  virkelighed
{mangel pa farve, mangel pa »realistisk« form, ¢l-
ler hvad det nu matte vere). At konkludere ud fra
disse uoverensstemmelser, at billeder blot er endnu
et vilkarhgt sprog, er at ga uden om problemet,
ikke at lpse det.

Noter

1 Miske bor jeg understrege, at det eneste jeg har noget
imod her, er ideen om at litteraere prototver skulle
kunne vare grundlaget for de fleste moderne seeres
forstickse af visuelle fortellinger. Denne indvending
udelukker ikke at visse strukturelle trek ved nuti-
dens filen og TV-{fortellinger faktisk kan have deves
udspring 1 hittermre forgengere, og det er vard at
Legee marke ], at adskillinge analyser af film og vi-
deoer, som er produceret udenfor Hollywood-traditi-
onen, har sporet de fortellemazssige strukturer @ disse
produktioner til deres respektive kultures mundtlige
fortellinger (se fx. Bellman & Jules-Rosette, 1977,
Diawara, 1988 Worth & Adair, 1972).

2} Diet syn pa billeder, som jeg er fortaler for i denne artis
kel, legger maske op til sammentigning med en rakke
andre skribenters holdninger, som har argumenteret
for, at forskellige komponenter 1 den menneskelig kor-
munikativ kompetence er bestemt af universelle gene-
tiske anleg snarere end af specifikke miljsers og kul-
turers omskiftelser. Denne pastand er blevet fremsat
om visse ansigtsudtryk af bdde Ekman (1980) og Buck
(1984), og Cappella (1991) har udvidet argumentatio-
nen til et bredere st kvalifikationer angéende percep-
tionen al fulelser og den gensidige tlpasning af mel-
femmenneskelig interaktion. Yderligere — og mest ind-
Iysende — har den ligvistiske tradition, som er
inspireret af Chomsky, frembragt adskillige varianter
af en sddan tilgangsvinkel med reference {3l syntaks
{fx. Bickerton, 1990; Chomsky, 1886; sc ogsd Hawkins,
1988; Lennecberg, [967). Som Df:gier (1991) har papeget
har samfundsforskere 1 USA i det meste af dette ar-
hundrede varer sardeles modstandsdygtige over for
argumentation al denne art, for en stor del fordi fryg-
ten for at et genetisk grundlag for social adferd kun er
4 skridt viek fra racistiske teorier om genetiske for-
skelle. Som modargument mod denne protest kan det
bemerkes at fakiisk samtlige af de ovennzvate under-
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segelser er blevet haevdet pé baggrund af de alminde-
hg(: treek 1 den menneskelige gﬁmmlw sammensa-
ning, og et pé den made det praceist modsatte af rack-
stisk teori. Men samtidig er havvdelser af universalisme
kommmet 1 smdig stwrkere modvind hos kritikere, som
beskaftiger sig med muligheden af, at sidanne pa-
stande kan tilslore de @gre kulturelle forskelle og be-
hov hos undergivne folkeslag (Michaels, 1986, Price,

1989:23-36; Torlinson, 1991:50-57). behovet for at vasre
opmierksomme pad denne mulighed kan der ikke siettes
spergsimalstegn ved, men jeg vil tlfbje, at opndelsen af
gengidig forstdelse og respekt ogsd kan fremimes ved at
anerkende tilstedevarelsen af wgte tvaerkulturelle fel-
lestreek, hvor de eksisterer.
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Kaieslowskis Trikoloretrilog

Af Erik Svendsen

Rrzysziof Rieslowskis er i Vesteuropa blevet rosende modiaget af sdvel kritikerstanden som af et bredt
Jeinschmeckerpublikum. I denne artikel foretager Erik Svendsen en grundig analyse af den polske
instruktors seneste — og mdske sidste? ~ film, trilogien Bld; Hvid’ og ‘Rod’ Trikoloretrilogien’ giver et
signalement af den vestlige modernitet, his grundverdier er formuleret 1 den franske revolutions slogan
om frihed, lighed og broderskab, men artiklen pdviser, at det i lige sé haj grad er de bibelske ansker om

tro, hdb og kerlighed, der undersnges i filmene.

Alle Filme Krzysztof Kieslowskis handcln in
Wahrheit nur von Kieslowski selbst: seinen
Frauenbildern, seinen Mannesingsten, seinen
Macht- und Todesphantasien. Aber der Regisseur
wagt es nicht, seine Wiinsche unverhiillt ins Kino
zu tragen, er muss sic zur Kunst veredeln, und aufl
dem Weg dorthin geht ithnen das Leben aus

skrev Die Jeits filmkritiker Andreas Kilb 1 sin re-
cension af Rod (Die Jeit 4.9 september). Den reso-
lutte afvisning af den polske instrukter ser man ik-
ke hver dag; om nogen er Kieslowski blevet taget
til hjertet af kritikerstanden og et bredt fein-
schmeckerpublikum (f) i Vesteuropa. (1) Populari-
tet er der mange gode grunde til, det folgende kan
blandt andet leses som et defensorat for Kieslow-
ski. Alligevel indleder jeg med Andreas Kilbs di-
stancerende refleksion, som det ganske vist er sin
sag at gd 1 dialog med, da hovedanken formuleres
pa oplevelsens ubestemmelige niveau. Rod og de
avrige trilogi film bliver udlagt som private, som
mislykkede foredlingsforseg. Den kunstneriske
iscenesaettelse tipper mellem det dybsindige og
det banale, figurerne formar ikke at udvikle sig,
og de bliver ofret 1 og med at Kieslowski har sa
travit med at saxtte sit stempel overalt i filmene.
Trilogien er visuelt og auditivt (herunder ogsa
musikalsk) sd ubetinget market af deres ophavs-
mand, og ham kan man altsd i for meget af. Lars
Movin var i sin kritik af Rod ( Levende Billeder 103)
inde p& en metaltrethed beslegtet med den An-
dreas Kilb ser 1 Rod:

Forudsigeligheden lurer lige om hjprnet. Denne
gang er Kieslowski teettere pd gentagelsen end no-

gen sinde. Det, som startede med at vaere forfri-
skende anderledes, er nu ved at nerme sig en for-
mel — med de begrensninger dét nu en gang inde-
baren

Sddan har jeg det nu ikke med trilogien, men det
er oplagt at kritikken er en reaktion pé instrukig-
rens former.

Auteurpraeget

Der er et umiskendeligt auteurpreeg over instruk-
terens verker, fx gennem et veld af ledemotiver
der bdde varieres og repeteres 1 film efter film.
Med krydsningen af redundans og udvidelse far
filmene en insisterende karakier. Den gennem-
ferte betydningstilskrivning, de mange hverdags-
lige og de anbragte, kunstlede symboler, danner
et univers, som paradoksalt nok samtidig med at
det efter mine begreber er gjedbnende kan fiksere
tilskueren. De mange pointeringer leder tilskueren
ved hdnden, Filmenes kammermusikalske hyper-
wstetiske arrangementer tillader ikke mange svin-
kezxrinder. Selv bedyrer instruktaren isvrigt, at
han

{..)ikke filmer i metaforer. Folk opfatter dem kun
som metaforer, og det er fint nok. Deter det, jeg vil
have, Jeg er hele tiden ude pa at bevaege folk il et
eller andet. Deter ligegyldigt, om det Iykkes mig at
drage folk ind 1 historien eller inspirere dem dl at
analysere den. Det vigtigste er, at jeg tvinger dem
til noget eller beveger dem (Kieslowski in Kies-
lowsks om Kiestowski 1993:211).

Det skal ikke adskille os, havde jeg ner sagt. Den
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