analyser — og jeg anbefaler ogsd gerne bogen til
enhver der vil satte sig ind i denne underbelyste
del af filmmediet. Men problemet er at Johannes
Riis er en forfeerdeligt uklar, til dels darligt ori-
enteret og ikke mindst rodet skribent, som det er
bade forvirrende og frustrerende at leese, sa oven-
stdende redegorelse er pa visse punkter snarere en
rekonstruktion end et referat.

Et voldsomt frustrerende traek ved bogen er at
forfatteren ikke for alvor har gjort sig selv og sine
laesere klart at han egentlig har to forskellige, om
end overlappende emner — som den dobbelte titel
ganske vist antyder: “Spillets kunst” angiver at det
er skuespillernes prestationer vi skal lese om,
“Folelser 1 film” at bogen handler om hvordan fe-
lelser skildres pa film. Men skuespillere formidler
mere end folelser scene for scene, og folelser for-
midles af mere end skuespillernes preestationer (og
ikke bare af klipningen, som Riis altsd har med,
men ogsd af hele den dramaturgiske konstruktion
— eller teenk pa musikkens rolle, som Riis vist ikke
navnet et eneste sted). I stedet for at tydeliggore at
bogen faktisk har to forskellige problemstillinger,
udvisker Riis skellet ved at praesentere spergsma-
let “Hvordan kommunikeres en folelsesmeessig
oplevelse til tilskueren?” (side 11) som et delemne
under sporgsmaélet om skuespillerens bidrag til
filmfortaellingen.

Bedre bliver det ikke af at Johannes Riis ogsa
vil have en @stetisk dimension ind over sin frem-
stilling; skuespillernes “kunst” introduceres ikke
blot som deres kunnen, men som deres bidrag som
kunstnere til filmens helhed. Bogens allerforste
ord (efter taksigelserne i forordet) er samend
“Der er flere mader at forstd hvad det er der gor
noget til en kunst.” (side 11). I realiteten bliver det
specielt kunstneriske perspektiv 1 bogen dog ikke
til s& meget mere end nogle ret tilfeldigt indhen-
tede bemerkninger fra filosofisk astetik og et lidt
ufokuseret afsnit om “Vurderingen af kunstnerisk
veerdi”, men den slags halvhjertethed virker ogsa
bade forvirrende og frustrerende pa en leser.

Til disse strukturelle uklarheder kommer sa Jo-
hannes Riis’ bizarre fremstillinger af det teoretiske
grundsynspunkt han profilerer sig imod, og som
han gerne kalder “den lingvistiske model”. Det
bliver for komplekst at rede ud her, men jeg kan
da navne at han stort set lader synspunktet ga ud
pa at ordene er en slags etiketter pa tingene. Den
variant herer imidlertid kun de tabeligste og mest
forenklede lerebeger til, og Johannes Riis burde
kende tankegangene bedre end som sa nar han nu
vil polemisere imod dem.
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Endelig star laeseren over for hvad jeg med for-
lov vil karakterisere lige ud som tekstligt rod. Man
sporger sig om Johannes Riis har laest sit manu-
skript igennem fra ende til anden i et forlgb inden
han lod det trykke. Og man sperger sig om forlaget
bare har sendt manuskriptet til trykning uden at lee-
se det. Mange s@tninger er sprogligt overraskende
klodsede eller uklare (jf. den fra begyndelsen som
jeg citerede ovenfor), og enkelte gange rammer Jo-
hannes Riis ved siden af'i sin ordbrug, ja, det hen-
der at han slet og ret skriver det modsatte af hvad
han ifelge sammenhangen ma mene. Det kniber
med at holde en linje i teksten, der har det med at
glide ud i en slags umarkerede ekskurser som star
1 vejen for tankegangen. Undertiden skifter teksten
ligefrem retning fra saetning til setning, f.eks. ved
at eksempler ikke eksemplificerer hvad de giver
sig ud for, eller som nér et forlgb starter med at
handle om at skuespillet indeholder “information”
om folelser, og sé& pludselig i stedet handler om at
spillet “pavirker” tilskueren til folelsesmassige
reaktioner. Det vrimler med gentagelser af naesten
enslydende passager, personer introduceres flere
gange som om Vi aldrig havde laest om dem for,
samme citater dukker op flere steder som var de
ny, og en lidt tynd vittighed fortzlles to gange.

Efter denne opremsning vil det ikke overraske
min laeser at kommateringen i bogen skifter fra
passager og s@tninger med gammeldags gramma-
tisk komma over noget i retning af det der hed nyt
komma en stund, til gammeldags, ekstremt radikalt
pausekomma (dvs. lange forleb uden kommaer
overhovedet). Eller at de 32 spergsmal til sidst ved
narmere optelling viser sig at vaere 56 1 alt.

Soren Kjorup, professor

Institut for Kommunikation, Datalogi
og Journalistik

Roskilde Universitetscenter

Torben Grodal:

Filmoplevelse — en indforing i audiovisuel
teori og analyse.

Kebenhavn: Samfundslitteratur, 2003.
346 sider. 285 kroner.

Har du nogen sinde teenkt pa det, keere laeser, at nar
du hopper 1 biografstolen af forskraekkelse over en
tiger der pludselig dukker op pa lerredet med et
enormt brel i hejttalerne, s er det fordi du ned-
stammer fra jaegere og samlere pa den pleistocane



savanne 1 @stafrika og har en biologisk udrustning
der delvis er feelles med krybdyrene?

Jeg havde i hvert fald ikke overvejet den sam-
menhang for jeg laeste om den i Torben Grodals
ny bog (side 9-10), men jeg skal sandelig ikke be-
stride at han har ret. Derimod star jeg lidt tvivlende
over for om sa basale forklaringer rigtigt herer til
i filmteorien. Men det ger de altsa for Grodal, der
— som bekendt for mange af Mediekultur’s leesere
— er en internationalt fremtreedende repraesentant
for den kognitive filmforskning, mest markant
prasenteret i hans Moving Pictures: A New Theory
of Film Genres, Feelings and Cognition fra Oxford
University Press i 1997, en let revideret udgave af
hans tre ar @ldre doktorathandling.

Nu har han si skrevet hvad han kalder “en
indfering i audiovisuel teori og analyse”, som den
slags tager sig ud fra hans kognitivistiske og eko-
logiske synspunkt, altsa hans overbevisning om at
filmmediet ma forstas pa psykologisk og biologisk
grundlag. For den film- eller medieforsker der vil
sette sig ind 1 Grodals opfattelse uden at skulle ar-
bejde sig igennem den stedvis noget tunge athand-
ling, er dette et fremragende tilbud. Som teoretisk
indferingsbog for begyndende filmstuderende fin-
der jeg den derimod temmelig uegnet — af grunde
jeg efterhanden skal komme til.

Filmoplevelse hedder bogen altsa, og man kunne
jo tro at den som indfering vil hjeelpe sin leser til at
forege sit udbytte af at se film, f.eks. ved at redegore
for hvad det er klogt at kigge og lytte efter, fortaelle
om hvordan film laves osv., men den slags bog er
det slet ikke. Grodal tager udgangspunkt i tilsku-
erens oplevelse af (nesten udelukkende) spillefilm
vist 1 biografen, og det mal han har sat sig, er at for-
klare hvad der gor mediet forstaeligt og spaendende.
Hvad der interesserer ham, er ikke det tekniske og
produktionsmaessige, ikke filmen som “sprog”, og
slet ikke kulturelle, politiske og ekonomiske om-
steendigheder omkring filmmediet. Visse tekniske
ting traekker han selvfolgelig alligevel ind for over-
hovedet at kunne forteelle hvad det er vi tilskuere
sidder og ser pa (altsa faznomener og begreber som
fokusering og klipning, nerbilleder og panorering),
men udgangspunktet for det hele er “de mentale
mekanismer, der danner forudsetning for den aste-
tiske oplevelse” (side 9). Pa dette grundlag ger han
sa 1 bogens forste del rede for hvordan vi forstar og
folelsesmaessigt reagerer pa levende billeder, for i
anden del at se pa filmiske genrer, figurtegning og
fortaelleteori, og endelig i tredje del at fa sagt noget
om filmanalyse og filmen i samfundet.

Som laeser er man 1 evrigt ikke i tvivl om at

jo lengere veek forfatteren efterhanden kommer
fra de basale “mentale mekanismer”, jo mindre
engageret er han i sit stof. Og ret beset er det falsk
reklame nar undertitlen lover at denne bog ogsa
introducerer til filmanalyse. I hvert fald kan en be-
gyndende filmstuderende intet laese her om hvor-
dan han eller hun skal beere sig ad med at analysere
en film. Det korte afsnit om filmanalyse er en teo-
retisk diskussion af fenomenet, hovedsageligt som
referat af David Bordwells Making Meaning.

Fremstillingsmaessigt har Grodal valgt et greb
som jeg principielt sympatiserer voldsomt med:
Da det nu engang er den kognitive filmteori der
for ham stiller de rigtige spergsmal og giver de
rigtige svar, sd er det den han indferer i, og den
der bestemmer tekstens struktur. Traditionelle lee-
rebager 1 filmteori fremstiller gerne teorihistorien,
sd vi folger ismerne og kongerakken fremover:
formalisme, realisme, semiotik osv., Eisenstein,
Bazin, Metz osv. Grodal bygger derimod bogen
systematisk op, forteller hvordan tingene hanger
sammen (hvilket i realiteten betyder: introducerer
til sin version af kognitiv og ekologisk filmteori),
og treekker sa det traditionelle stof ind hvor det har
noget at sige om de spergsmil som behandles,
undertiden for at pege pa nogle forlebere (f.eks.
Miinsterberg) eller direkte inspirationskilder
(f.eks. netop Bordwell), men nok sa ofte for at for-
teelle at tidligere filmteori tog grueligt fejl. Hardest
gér det ud over det store teori-boom lige for kogni-
tivismen, forst og fremmest de psyko-semiotiske,
marxistiske retninger (mens han er mere positiv til
en grundleeggende strukturalistisk holdning).

Igen: Principielt sympatiserer jeg med denne
made at gore det pa; jeg er bestemt ikke tilheenger
af disse leerebager der gor rede for den ene teori ef-
ter den anden som om de alle var lige gode, uden at
gore opmearksom pa hvordan de modsiger hinan-
den, og hvordan nogle af dem er rimeligt holdbare,
andre helt forvravlede. Men i Grodals version fun-
gerer dette ikke, og da slet ikke hvis dette skal vaere
en indferingsbog. Og det er der to grunde til.

Den ene er at han stort set ikke kontekstuali-
serer de forskellige teorier og ikke giver sig tid
til at forklare ordentligt hvad de gér ud pd; der er
noget halvhjertet over disse fremstillinger, s det
er formodentlig kun hvis man kender teoretikerne
1 forvejen, at man rigtigt kan forbinde noget med
Grodals tekst (se f.eks. om Pudovkin og Eisenstein
side 46-49, iser Pudovkin-afsnittet). Men dertil
kommer at disse afsnit synes skrevet pa grundlag
af mere eller mindre haltende erindring om hvad
klassikerne gik ud pa, uden et ekstra check i origi-
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nalteksterne. Det giver ind imellem noget bizarre
resultater hvor Grodal blander nogenlunde korrekt
referat med egne padagogiske formuleringer jeg
getter pd han har brugt i sin undervisning, og
visse steder ogsa blander med sin egen fri fantasi.
Et tydeligt eksempel er hans gennemgang (side
132-34) af Roland Barthes’ artikel “Rhétorique de
I’image”, altsa “Billedets retorik” (hvis titel og ho-
vedbegreber Grodal gengiver pa engelsk, pa trods
af at artiklen jo findes i dansk oversattelse); her
er han mere optaget af at ironisere over Barthes’
essayistiske formuleringer om “de usikre tegns
terror” end af at forklare hvad der egentlig ligger i
Barthes’ fortreeffelige begreb “forankring”.

I det hele taget er der noget slaset over bo-
gen som ogsa svaekker dens anvendelighed som
indfering. Meget fortjenstfuldt er der en sakaldt
“terminologisk ordbog” til sidst, men det virker
lidt tilfeldigt hvilke ord der er kommet med.
Hovedbegreber som “kognitiv”’ og “ekologisk™ er
der f.eks. ikke, og heller ikke “arousel”, der ellers
spiller en vasentlig rolle undervejs; 1 det lige sé
fortjenstfulde indeks er der 15 henvisninger til det
ord. Hermed har jeg sa ogsa antydet hvordan Gro-
dal med forkerlighed bruger angelsaksisk jargon,
bade nir det gelder det filmtekniske (f.eks. POV,
medium shot), det psykologiske (her “cue’es” og
lignende) og den lebende tekst (en given fremstil-
ling haevdes at vaere “understated”). Indekset har
ogsa lidt vel mange fejl og ubehaendigheder, ikke
mindst fordi det dbenbart er tankelost mekanisk
genereret. F.eks. kan man under f se at “Finchers
Se7en” er omtalt to steder, mens man under s kan
se at “Se7en” er omtalt fire andre steder — og da
indekset staver Peirce forkert, har det kun indfan-
get de to steder hvor Grodal netop er kommet til
at kalde ham “Pierce”, og ikke de steder hvor han
er stavet rigtigt. Og sa reagerer jeg pa Grodals for-
keaerlighed for at referere filmhandlinger med brug
af skuespillernavnene (og ikke figurnavnene);
Apokalypse Now handler om Martin Sheen og
Marlon Brando, Lee Marvin udtrykker sit had i
Point Blank ved at skyde pa en seng, og et fyrveer-
keri i To Catch a Thief “omformes til en metafor
for kerligheden mellem Grace Kelly og Cary
Grant” (alle tre eksempler fra side 131-32).

Rent fagligt er min vesentligste indvending
mod Grodals filmteori — og méaske iser fremstil-
lingen af den — den made han ogsa pa det basale
perceptionsniveau fletter film og virkelighed sam-
men, altsd hvad vi ser pd det todimensionale leer-
red og 1 virkelighedens tredimensionale rum. Hans
grundsynspunkt er at kameraet stort set er bygget
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op som et gje. Nar han husker det, skriver han at
kameraet “simulerer” gjet, men i mange passager
er det ikke til at se om det er vores virkeligheds-
oplevelse eller kameraets registrering han skriver
om. Pa en eller anden made lykkes det Grodal
at skrive sig helt uden om at den menneskelige
hjernes synscenter jo ikke er koblet direkte pa bag-
vaeggen i et filmkamera, men at det som kameraet
indfanger, forst skal blive et billede der projiceres
op pa et lerred, forend gjet begynder at opleve
hvad kameraet har vaeret rettet imod. Det for mig
grundleggende spergsmal om hvorfor billedet pa
lerredet opleves som sa virkeligt, finder Grodal
det tilsyneladende overfladigt at stille; for ham er
oje og kamera nemlig det samme: “... nr vi ser
noget gul- og sortstribet lobe hen imod os, [skal vi
kunne] opfatte, at en tiger er ved at angribe. Kilden
til disse synsindtryk er gjet’kameraet, men syns-
indtrykkene er kun et rdmateriale, der omdannes
til forestillinger” (side 18).

Soren Kjorup, professor

Institut for Kommunikation, Datalogi
og Journalistik

Roskilde Universitetscenter

Peter Harms Larsen:

De levende billeders dramaturgi,
DR-Multimedie, 2003.

Bind I: Fiktionsfilm, 244 sider, 299 kr.
Bind I1: TV, 458 sider. 349 kr.

Peter Harms Larsens (HL) har frembragt et to-
bindsvaerk: De levende billeders Dramaturgi |
(fiktionsfilm), II (tv). Begge bind er beregnet som
leerebeger til vordende instrukterer, journalister
og manuskriptforfattere m.m., altsd produktions-
vejledninger mere end fortolknings-, analyse- og
oplevelsesvejledninger.

Det forste bind, “Fiktionsfilm”, handler naturligt
nok om fiktion, det andet bind, “TV”, om nyheder,
fakta og underholdning. Harms Larsen er tydelig-
vis mere fortrolig med fakta og nyheder end fikti-
on: I faktadelen benytter han et vaeld af forskellige
programmer og programtyper, men i filmdelen har
han besluttet sig til at laegge hovedvagten pa det,
han opfatter som ‘den gode historie’. De to dele er
derfor faldet meget forskelligt ud.

Felles for dem begge er, at HL i princippet
mener, at der er absolutte og enkle normer for
kvaliteten af fiktion og fakta. Dette kan han gere,



