METTE HEIDE

HVAD SKJULER Q@JNENE BAG
KAMERAET

I'slutningen af James Bond-filmen For Your Eyes Only er agent 007 alene med en ,,pige*.
Hun lader sin badekabe falde ned fra skuldrene og siger til ham: ,,For your eyes only*.
Det er meget precist, for publikum fér ikke lov til at se, hvad Bond har blik for. Kameraet
viser nemlig ikke den til lejligheden udvalgtes hemmeligheder. Lignende
afslutningssekvenser er velkendte fra andre James Bondfilm. Han ser noget, som kame-
raet skjuler for publikums blik. Tilskueren er hensat til at give fantasien frit 1gb.

De overordnede kategorier, man filmteoretisk kan inddele blikke i, er skuespillernes,
kameraets og publikums blik. Skuespillernes blikke er rettet mod andre aktgrer eller
objekter, som kan vare inden for eller uden for billedfeltet. Billedfeltet er det, kameraets
oje har indfanget, og det er det gje, der leder publikums blik.

Publikums blik er af en reekke teoretikere blevet opfattet som et blik, der indeholder
mere end blot det at beskue en filmisk fortzlling. Blikket er blevet karakteriseret som
voyeuristisk.! Et blik, der beskuer noget, som er synligt. Noget, der i sin struktur lader sig
vere synligt, men som ikke afslgrer, at det bliver beskuet. Publikum kan se uden at blive
intimideret i sin skuelyst.

Nu skal denne artikel ikke dreje sig om, hvordan publikum ser, og hvorfor det ser.
Det, der vil blive fokuseret pd, er det konkrete blik, der viser sig i fiktionsfilm. Det vil
sige skuespillernes og sekundart kameraets blik. I det fglgende skal det dog indled-
ningsvis uddybes, hvorfor publikums kiggeri ikke afslgres. Kilden til det traek skal
nemlig findes i konventionen for skuespillernes blikke. I forlengelse af dette vil det kort
blive belyst, hvordan blikke i faktaformidling afviger fra fiktionsfilmens blikkonven—
tioner. Herefter vil blikkets funktioner som synshandling og synsmdde i fiktionsfilm
mere grundigt blive belyst i forhold til en film, nemlig Hitchcocks Skjulte ajne fra 1954.

Blikkets begraensninger

Ndr publikums kiggeri ikke bliver ,,opdaget", skyldes det, at skuespillerne konventionelt
ikke kigger ind i kameraet. Skuespillernes blikke er begr@nsede af en konventionel kode,
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der knytter sig til den mdde, fiktionsfilm struktureres pd. Konventionen stgtter sig til, at
fiktionen eller forestillingen om det ,realistiske™ fiktionsunivers vil blive brudt, hvis
skuespillernes blik mgder kameraet og dermed publikums blik. Siden man begyndte at
lave film i slutningen af det forrige arhundrede, har denne konvention kendetegnet
fiktionsfilmen. Baggrunden herfor kan i et kulturhistorisk perspektiv ses i forhold til den
periode, filmen opstod i. Naturalismen havde pa det tidspunkt varet dominerende inden
for maleriet og romanen, og pi de nye kukkasseteatre opfgrte man bl.a. Ibsens dramaer,
hvor de agerende ikke henvendte sig til publikum.

Selvom nogle af de forste fiktionsfilm legede imponerende med de magiske mulig-
heder, der 14 i mediet, overtog de fleste af filmhistoriens forste fiktionsfilm teatrets
@stetiske nyskabelser i en sddan grad, at de fik karakter af filmet kukkasseteater.
Fiktionsfilmen udviklede dog hurtigt sin egen fortelleteknik, og fandt nye og egne
udtryk til at fortelle i tid og rum. Trods denne udvikling har man i vid udstrekning
bibeholdt konventionen for skuespillernes blikke i fiktionsfilm. De ser ikke ind i
kameraet, medmindre der fortelles noget i fortellingen eller om filmmediet ved at bryde
blikkonventionen.? Det vil sige, at fiktionsfilmens agerende i hovedtrak ikke afslgrer, at
publikum kigger, om end fiktionsfilmen jo netop er til og bliver vist i kraft af og for
publikums blikke

1 For Your Eyes Only, der blev nzvnt i begyndelsen af artiklen, er der en scene, hvor
premierminister Margaret Thatcher stdr i sit kokken med sin rode telefon for at takke
Bond for igen at have sikret Storbritaniens interesser. Hendes mand Dennis kommer med
en let fjoget grimasse listende ind i kokkenet for i ubemarkethed at nuppe en rosenkil,
mens han er lige ved at fi gjenkontakt med kameraet. Nar Dennis Thatcher skildres pa
denne méde, skyldes det, at han blev bergmt for bryde faktaformidlingens konventioner,
da han ved en af sin kones valgsejre, under et interview, henvendte sig direkte til
kameraet og skdlede. Det er ikke fiktionsfilmens koder, der refereres til, men
faktaformidlingens.

Som for fiktionsfilm galder det ogsa for fjernsynets faktaformidling, at blikket er
bestemt af konventioner. Faktaformidlingens blikkonventioner er kendetegnet ved, at
aktgrerne kigger direkte ind i kameraet eller interviewes skrit forfra. Der er dog bestemte
regler for, hvem der kan kigge ind i kameraet, og hvem der vises skrét forfra. Normalt er
det sddan, at de personer, der har blikkontakt med seerne, er en del af tv-institutionen. De
andre er hensat til at kigge i ud i rummet i en vinkel pd 45 grader i forhold til kameraet.’
lagttager kameraet personer uden for tv-institutionen, kan deres blikke selvfolgelig godt
bevage sig rundt i rummet, men blikket vil som hovedregel ikke mgde kameraets linse,
fordi seernes iagttagelse vil blive forstyrret af blikkontakten. Her galder med andre ord
den samme generelle begrensning som for blikket som i fiktionsfilm.

I det fglgende skal vi vende tilbage til fiktionsfilmen. Her skal vi mgde en pressefo-
tograf, der ogsd har nogle begrensninger. Han har nemlig brakket benet, og det eneste,
han kan tage sig til, er at kigge ud af sit vindue.
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Blikkets bevaegelser

Den uheldige pressefotograf hedder i James Stewarts skikkelse Jeffries, og han er
hovedpersonen i Skjulte @jne eller Rear Window, som originaltitlen hedder. Vi mgder
ham i hans lejlighed i Greenwich Village i New York, hvor han har en uge tilbage af sin
tilvaerelse med gibs til taljen. Fra sin rullestol har han iagttaget sine genboer, og det ggr
han efterhinden ganske grundigt med en kikkert eller teleobjektivet fra sit fotografi—
apparat.

Kort fortalt forer hans kiggeri til, at han fir mistanke om, at en genbo (Raymond
Burr) har sldet sin syge kone ihjel, da hun en morgen er forsvundet fra sit sengeleje.
Stewart har nemlig om natten set genboen forlade sin lejlighed flere gange med en
kuffert, ligesom han nzste morgen har iagttaget manden i omgang med en slagterkniv og
en sav. Stewart fir overbevist sin forlovede (Grace Kelly) og hjemmesygeplejesken
(Thelma Ritter) om, at der der tale om en forbrydelse, hvorimod politivennen (Wendell
Corey) ikke kan se det mystiske i genboens handlinger. For genboens kone er blevet set
forlade lejligheden, og desuden har hun ogsd sendt et postkort til sin mand. Eftersom
Stewart selv er immobil, hjelper hjemmesygeplejesken og hans forlovede ham med at
finde bevismaterialet for forbrydelsen. Stewart har i genbolejligheden set konens smyk-
ker efter hendes forsvinden, og da han mener, at en kvinde ikke rejser uden disse
personlige ejendele, kan dette mdske falde genboen. Da ogsé en lille hund, der altid
graver i den fzlles gardhave, degr, formoder Stewart, at smykkerne er gravet ned der. Det
viser sig ikke at vaere tilfzldet, og hans forlovede bryder derfor ind i genboens lejlighed,
hvor hun finder konens vielsesring. Imidlertid gér det op for genboen, hvem han er ved at
blive afslgret af, og i et forsgg pé at forhindre dette prgver han at sld Stewart ihjel, men
kommer dermed i stedet til at afslgre sig selv. Stewart overlever, men prisen er to
brazkkede ben, en nyvunden kerlighed til sin forlovede og en nar fremtid ved vinduet.

Det specielle ved filmen er, at begivenhederne ses fra ét synspunkt, nemlig James
Stewarts. Det betyder ikke, at det kun er med Stewarts gjne der fortelles. Man skal
nemlig sondre mellem synspunkt og synsvinkel. Synspunktet stir for at ,,se* i overfort
betydning, mens synsvinkel er et begreb, der er forbundet med den konkrete gjen-
sansning.

Synspunktet er derfor den position, hvorfra fortelleren (instruktgren) fortzller
(Schepelern 1972:45f). Det vil sige, at eftersom der fortzlles fra Stewarts synspunkt, og
da hans bevagelser er begransede, skabes fortzllingen ud fra det, han kan erfare i og fra
sin lejlighed. Om filmen siger Hitchcook:

Det var en mulighed for at lave et rent filmisk vark. Man har en ubevagelig mand, der ser
frem. Det er den ene del af filmen. Den anden del viser, hvordan han reagerer. Det er faktisk
det reneste udtryk for en filmisk idé. (Truffaut 1973:163)

Ovenfor er det i handlingsreferatet blevet vist, hvordan Stewart kigger ud, hvad han ser,
og hvilke konsekvenser det fir. Nedenfor vil det med Skjulte @jne som gennemgiende
eksempel blive belyst, hvilke funktioner det konkrete blik har i filmen. Konventionen for
at lse fra venstre mod hgjre i den vestlige kultur preger ogsd den mdade, vi ser en film
pa. Venstresiden af billedet er noget fortidigt, hvorimod hgjresiden er der, hvor noget nyt
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vil indfinde sig. Om denne konvention siger kunsthistorikeren og filmteoretikeren
Arnheim:

Kunsthistorikeren Heinrich Wolfflin har pdpeget, at billeder skifter udtryk og mister
mening, nir man ser dem spejlvendt. Han fandt ud af, at dette skete, fordi billeder , leses™
fra venstre mod hgjre, og dermed forandrer udtrykket sig, ndr billeder bliver vendt om.
Wolfflin bemarkede, at diagonalen, som gér fra fra venstre bund mod hgjre top opfattes
som opadgdende, den anden som nedadgdende. Ethvert objekt i et billede ser altid tungere
ud i hgjre side. (..) ndr to lige store objekter er placeret i henholdsvis venstre og hgjre side
af et visuelt felt, vil det til hgjre se stgrre ud. (Armheim 1954:33f)

Blikke i billedfeltet er med til at skabe en komposition i billedet med deres bliklinier. Der
kan dannes en kompositionel struktur, nr blikkene megder hinanden eller gir i hver deres
retning. Da hgjresiden vejer mere end venstresiden, placeres et blik fra hgjre til venstre
ofte lengere fra billedkanten end et blik fra venstre mod hgjre, medmindre der er
objekter, som far tynget venstresiden. Det samme galder ogsd, hvis blikket fokuserer pa
noget uden for billedfeltet, men her vil der altid vaere mest luft i blikretningen, fordi
blikket vejer mod det, der kigges pa.*

Blikke, der fokuserer pd noget inden for eller uden for billedfeltet, er med til at danne
det filmiske rum. Nér Stewarts blik gir i en bestemt retning, og der derefter klippes til en
genbolejlighed, er det med hans blik, det fiktive rum opstdr. Kameraets synsfelt er dog
langt mere begrenset end det menneskelige gje. Hvis man bruger begge gjne, kan et
menneske se op til 180 grader, hvorimod kameraets synsfelt er begranset til hgjst at
kunne dekke 110 grader med en vidvinkellinse og 46 grader med en normallinse. For at
udvide det fiktive blik gores der f.eks. bdde brug af panoreringer (kameraet drejer om sin
egen akse), der skal give indtryk af, at personen kigger rundt, og af indstillinger af
forskellige objekter for at illustrere, hvordan personens blik flytter sig. Det betyder ikke,
at kameraet kun er et subjektivt kamera, hvis det ser for en person. Ndr kameraet viser
det, en person ser ud fra dennes synsvinkel, kan det ogsd std ved siden af personen, men
der m ikke vaere en vinkel pd over 30 grader mellem personen, objektet og kameraet, for
denne synsvinkel brydes.

Ogsd kameraet alene og flere personer tilsammen kan vare med til at etablere
rummet i fiktionsfilm. Ser vi Stewart sammen med andre personer, er det kameraet alene,
der etablerer rummet. Skiftes der fra to personers synsvinkel, f.eks. Stewart og Kelly, er
de begge med deres blikke med til at etablere rummet. Foruds@tningen for at rummet
skal forekomme trovzerdigt, nir der skiftes mellem synsvinkler inden for en scene er, at
centerlinieprincippet overholdes. Princippet i centerlinien er, at der tegnes en imaginar
linie mellem personernes blikke. Skiftes der under en samtale fra en kameraposition til
en anden, f.eks. fra et billede af Stewart til et billede af Kelly, skal kameraet enten holde
sig pa venstre- eller hgjresiden, mens personerne kigger pd hinanden. Hvis det ikke
overholdes brydes rummets logiske opbygning, og det vil se ud som om personerne
kigger vek fra hinanden.

Blikket i film er med andre ord med til at danne 1) en komposition i den enkelte
indstilling og 2) et fiktivt rum. Blikket har dog ogsa andre funktioner. Det er endvidere
med til at skabe 3) en kontinuitet, ndr der f.eks. klippes mellem to personer, der taler
sammen, eller der kigges p4 noget, der derefter klippes til. Heri skjuler der sig en fjerde
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funktion. For blikket kan vare med til 4) at skabe fokuspunkter. Det kan enten komme til
udtryk, ndr der klippes fra et blik til et objekt, eller blikket fokuserer pé et objekt(er) i
billedfeltet. Blikket bliver pd denne médde med til at skabe opmarksomhed om noget, der
ma vere centralt for fortellingen.

Selv om de fiktive personers blikke er synlige, er det sddan, at de fiktive personers
synsvinkler kan bruges i stgrre eller mindre grad. I Skjulte gjne er det Stewarts gjne, der
ser mest. De andre personers synsvinkler er begr@nsede.’ Ndr nogle personers syns-
vinkler er begraensede, kan det vare, fordi instruktgren ikke gnsker at fortzlle noget ud
fra deres synsvinkel. Til gengzld kan der godt fortzlles noget ud fra deres manglende
synsvinkel. Man kan nemlig skabe en spendnings- eller humoristisk effekt, ndr fiktive
personer og publikum ser noget, andre fiktive personer ikke ser.

Spandningseffter var Hitchcook som bekendt mester i, og i Skjulte @jne udnytter han
den effekt, et begrenset synsfelt kontra et udvidet giver. Da Kelly er i genboens lejlighed
for at lede efter smykkerne, ser vi med Stewarts gjne genboen narme sig lejligheden,
hvilket hun ikke ser. Stewart bliver bange for sin forlovedes skabne. Hun bliver
forfaerdet, da hun opdager genboen. Det viser sig bl.a. i deres blikke. Afslutningsvis vil
det blive belyst, hvordan et blik kan vere et fokuspunkt i sig selv, ndr det udtrykker en
bestemt betydning. Hvor blikkene ovenfor er blevet forstdet som synshand-linger i en
fortzlling, skal det fglgende hermed dreje sig om blikke som synsméder.

Blikkenes betydningsdannelser

Nogle gjne har i filmhistorien fiet en nasten ikonisk status som Greta Garbos, Elisabeth
Taylors, Paul Newmanns og Clint Eastwoods gjne. For de fleste skuespillere er det dog
ikke sd meget deres gjne, vi husker dem for, men deres prastationer. Laser man et film-
manuskript er der ofte retningslinier for, hvilket blik skuespillerne skal sende. Det kan
vere et forundret blik, et kaerligt blik, et sgrgmodigt blik etc. Nér blikke kan beskrives pa
denne mdde, hanger det sammen med en forestilling om, at gjet kan fortelle mere end
blot det at vare et gje i fysiologisk forstand. Gjet og blikket kan mere end at se. Der kan
formes et udtryk, som afspejler et indhold. Det kender vi jo umiddelbart godt fra vores
hverdag. Et barn har et andet udtryk i gjnene, nér det beder foreldrene om penge, end det
blik det efter indkasseringen vurderer BR-legetgjforretningens vibenlager med. Spgrgs-
mdlet er, hvordan gjet og blikket danner betydninger, og hvordan disse betydninger
bruges i fortellingen?

Ovenfor blev det beskrevet, hvordan blikke i en bestemt sammenhang var med til at
udtrykke en fglelse. Ndr genboen narmer sig og opdager, hvad der er pd ferde, er
blikkene med til at vise reaktioner, der kan afkodes i forhold til konventioner for
kropssprog. Blikkene fir her en dobbelt funktion, de fortzller pd den ene side om en
folelse, der er med til at underbygge stemningen i handlingen, men de er ogsd med til at
fortzlle noget om de personer, der deltager i handlingen. Blikkene kommer p& denne
mdde til at indgd i et vekselsvirkningsforhold med den konkrete handling. Handlingen
styrer blikkenes betydning, og blikkene forteller om stemninger og personerne i den
konkrete sammenhang.
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De umiddelbare blikke i konteksten kan godt tillegges flere betydninger end det, de
umiddelbart udtrykker. P4 et tidspunkt klippes der i Skjulte @jne fra Stewart, som kigger
ud af vinduet til en lille hund og tilbage til Stewart igen. I Stewarts ansigt tegner der sig
et venligt udtryk i gjnene. Som Hitchcock har pdpeget, ville det samme udtryk f4 en helt
anden betydning, hvis indstillingen af hunden blev byttet om med en halvnggen danse-
rinde (Truffaut 1973:163). Det venlige blik ville f4 en anden medbetydning, der ville
fortzlle noget andet om blikkets indhold og dermed personen. Et blik er med andre ord
ikke ngdvendigvis kun et blik. Det kan alt efter udtrykket aflases som venligt, vredt eller
forforende, men klippes der mellem objekt og blik, far blikket yderligere med-
betydninger. De betydninger blikkene danner er her blevet beskrevet som elementer, der
er med til at tegne stemninger eller personer i en handlings-kontekst, men blikkenes
betydninger kan ogsa anskues uden for en umiddelbar hand-lingskontekst. @jet og blik-
ket kan og bliver brugt som dele, der kan betegne en helhed. I Skjulte @jne har politi-
manden kolde bl gjne, og hans blik er let distanceret. @jnene og blikkene er med til at
fortzlle om hans karaktertrek som menneske. At bruge gjne og blik pd denne mdde er
velkendt fra andre film. Har en mand skulende gjne og et ondskabsfuldt blik, er der
sjeldent tale om en rar mand. Om denne form for logik siger Umberto Eco:

(..)ansigtet er sjelens spejl. Denne overbevisning er ikke videnskabelig, den er en del af
det, Hegel senere kalder en ,naturlig fysionomik: hvordan modstér man, ogsd i dagliglivet,
fristelsen til at mene, at en person med dystre, blodskudte gjne, fremtreedende kabeparti,
braknase, lange spidse hjernetender og stridt og svedigt skag ikke er den rette at betro
sine sparepenge eller sin bil med bgrnene ombord (Eco 1990:63).

At karakterisere personer med deres gjne, som en del af en helhed, kan forekomme
entydigt. Ikke desto mindre bliver det brugt som en made at fortzlle om personernes
karakter pd. Man ger brug af en kulturelt bestemt kode, hvor forskellige karakteristika
ved gjet tillegges gode eller ddrlige egenskaber. Da en sidan brug af gjet kan forekomme
umddelig klichefyldt, ser man derfor ogsd ofte den omvendte brug af gjet til at beskrive
figurerne. Her kan Hitchcock n@vnes. Hans smukke, men kglige kvinder, med gjne som
lam, reprasenterer jo ofte knap s4 tiltalende trek. At Hitchcocks skildring af kvinder har
varet med til at danne nye konventioner for den smukke kvindes karaktertrak, er sd en
hel anden historie. En historie, hvis indhold og forlgb er, at filmmediet indbyder til at
bruge koder, der kan blive konventioner med det resultat, at koderne efter at have veret
brugt lenge og grundigt bliver klicher. Koden mister sin sofistikerede karakter og bliver
forudsigelig og dermed kedelig. Mere interessant bliver det derfor ogsa, nér gjet og
blikkene bruges indirekte som udtryk i et reaktionsmenster, der forteller om personer
eller stemninger i fortzllingen.

For de forskellige mader at bruge gjet og blikkets betydninger, som fokuspunkter i
fortzellingen, er to forhold geldende. P4 den ene side er blikkenes udtryk bestemt af for-
tzllemaden. Er der som i Skjulte @jne tale om, at historien fortzlles fra en mands syns-
punkt, bliver personernes karakter opfattet gennem Stewart. Den méde, deres gjne og
blikke ser, skal derfor ses i sammenhang med, hvordan han opfatter dem.® Var fortel-
lingen blevet fortalt ud fra flere synspunkter, ville blikkene muligvis have varet anderle-
des. Det vil sige, at gjet og blikkene skal ses i forhold til den mdde, en fiktionsfilms
historie fortzelles pa.
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P4 den anden side er det en forudsztning for at afkode blikkenes betydning, at
konventionerne for blikkenes udtryk og indhold er forstdelige. Kender man ikke konven-
tionerne for et forundret blik, et kerligt blik eller et sgrgmodigt blik, kan betydningen
vaere vanskelig af afkode. Det samme er gzldende for blikkets symbolisering af karak-
tertrek. Den umiddelbare betydningen kan ikke forstds, for udtrykket konventionelt
bliver forbundet med et bestemt indhold.

Séddan forholder det sig ogsa for forstdelsen af den specielle overordnede betydning,
Stewarts blikke har. Stewarts kiggeri henviser nemlig til, at han er voyeur. Han kan ikke
lade vere med at kigge. Derfor er det da ogsd et rent held for ham, at der sker et drab, s
han kan legitimere sin lyst. Selv siger Hitchcook om figuren:

Han er en rigtig voyeur. Det beklagede miss Lejeune, kritikeren i The Observer, sig faktisk
over. Hun skrev noget i retning af, at Rear Window var en frygtelig film, fordi helten brugte
al sin tid pd at luskekigge gennem vinduet. Hvorfor skal det vre sd frygteligt ? Det er da
rigtigt, at han er luskekigger, men er vi ikke allesammen det? (Truffaut 1973:163).

Blikkene i Skjulte ojne er dermed ikke kun blikke, der fungerer som komponenter i
billedkompisitionen, rummets dannelse og handlingens kontinuitet. De er heller ikke kun
med til at skabe fokus om noget eller vare fokuspunkter i sig selv. For filmens handling
fortelles fra en mands synspunkt - en voyeurs. Vi er hermed tilbage, hvor artiklen
begyndte, for Skjulte ojne kommenterer det, at ogsd publikum er voyeurer.” Sammen med
en fiktiv voyeur far publikum mulighed for at kigge ind i andre folks liv. Sofistikeret
lurekiggeri, der dog stadig er lurekiggeri. Det har Miss Lejeune vist ikke tenkt pi. Men
hvem tenker pa det, ndr man sidder i biografens megrke og fér det hele prasenteret med
dedikationen - for your eyes only.

Noter

1. Til videre lzesning om publikums blikke kan Peter Larsens bog: , Det private gje - Et essay om billeder og
blikke* og C. Metz: ,Identification, Mirror, The Passion For Perceiving" anbefales. Se under litteratur.

2. Vi kender det fra Gog & Gokke-filmene, hvor Gokke med et blik sender sine fortrolige meddelelser til
publikum. (Charles Barr, der har skrevet om Gog & Gokke-figurene, har nuanceret gjort rede for Gokkes
meddelelser. Der er det udmattende blik, Gokke sender for at fortelle, at der er granser for, hvad et
menneske kan magte. Det er nir Gog ifolge Gokke har opfort sig serdeles tibeligt. Som bekendt er det ikke
kun Ggg, der er uheldig. Horer Gokke en ritsj-lyd, som han kan forbinde med sine egne bukser, sender han
et andet blik: det demrende. Endvidere rader Gokke over et konspiratoriske blik, som vi ser i forbindelse
med, at han har fiet en lys ide. Blikket aflgses dog hurtigt af det generte blik, der ydmygt fortaller, at
Gokke selv har erkendt sine begrensninger (Jensen 1973:135)). Selvom Gokke bryder konventionen for
blikket opretholdes fiktionen stadigvzak. Blikkenes meddelelser gor kun forholdet mellem Gog & Gokke
og publikum mere fortroligt. Mens bruddet pd konventionen hos Gog & Gokke understreger meddelelser
i den filmiske fortzlling, er bruddet i andre film udtryk for, at en person i det filmiske univers fir en
position som forteller. Til trods for, at fortzlleren har ,gjenkontakt* med publikum, er der ogsd her tale
om, at fiktionen fastholdes. Det gor sig blandt andet gzldende i Woody Allens film Annie Hall, hvor Allen
som figuren Alvy Singer kommenterer fiktive og faktiske personer direkte til kameraet. Endelig er der en
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tredje form for brud pd blikkonventionen, der giver en slags verfremdungseffekt, fordi blikkonventionen
brydes for at skabe et illusionsbrud: I Godards film Manden i mdnen korer hovedpersonerne Marianne og
Ferdinand i bil og snakker sammen — ,,0g sd finder vi et rart lille hotel og nyder livet”, siger hun. Han
vender sig mod kameraet og kommenterer: , Der kan I se. Det er det eneste, de teenker pd*. Marianne
vender sig ogsé: ,,Hvem taler du til?,, — ,,Til publikum* (Schepelern 1972:17). Ved et sddan brud kommer
filmen til at henvise til sig selv som fiktion. Der refereres til de konventionelle koder for blikket i
fiktionsfilm.

3. Det skal tilfgjes, at man i Danmarks Radios dokumentargruppe er begyndt at interviewe de medvirkende
forfra, uden at de dog ser ind i kameraets linse. N&vnes skal det ogsd, at de agerende ved kunstneriske
indslag i faktaudsendelser (f.eks. Eleva2ren) godt kan have ,,gjenkontakt* med seeren. Der gores i sidanne
tilfelde brug af de samme koder som ved en faktisk optraden.

4. Ser et publikum, der kender konventionen, et sidan blik skabes der en form for medskabende illusion, der
bygger pd en forestilling om den del af billedet, der ikke vises.

5. Det skal slds fast, at de personer, med hvis synsvinkel vi fir lov til at se, er begranset af Stewarts synspunkt.
Siledes ser vi ikke genboerne fra deres egen synsvinkel. Der er kun en gang i filmen, hvor kameraet
bevager sig uden for Stewarts synspunkt og objektivt registrerer. Det er da den lille hund der, hvor
kameraet gar uden for lejligheden og viser genboernes reaktioner.

6. Laura Mulvey skrev i 1973 en feministisk analyse om publikums blik og blikket i film. Her beskriver hun,
hvordan billedet af kvinden i fiktionsfilm domineres af de mandlige blikke. Der skal ikke foretages en
vurdering af denne kensdifferentierede forstdelse af blikke, men det skal pdpeges, at de kvindelige
synspunkter, hvorfra historier fortzlles, har vundet stadig stgrre indpas med fiktionsfilm som bl.a. Thelma
& Louise (Mulvey 1991(1973)).

7. Skjulte gjne er i serdeleshed blevet analyseret som en film, hvor det voyeuristiske er en metafor for
biografsituationen. Blandt andet er det blevet papeget, hvordan Hitchcock manipulerer med de sedvanlige
méder at se pd. Han vender identifikationsprocessen, som s@dvanligvis forbindes med ideologisk korrekt—
hed og overensstemmelse med den etablerede moral, sd synets perverse side kommer frem (Mulvey
1991(1973):78).
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