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THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK”

En kognitiv studie av askédares filmforstaelse

For the final shot of Greta Garbo in Queen Christina,
the director told her to remain impassive and the result
is an absolute tearjerker. The audience knows what
Christina is feeling because the actress has led them
through Christina’s emotions earlier in the film.

At the end, the audience does all the work.

Michael Caine, Acting in Film



Sammanfattning

Filmskapare har unika hantverksméssiga kunskaper om hur man paverkar ménskliga kognitiva processer
for att uppna onskade effekter pa askddaren. Om dessa kunskaper blev systematiserade med hjilp av
empirisk forskning, skulle de kunna komma till nytta d&ven inom vetenskapliga discipliner dir man
intresserar sig for manniskans kognition.

I denna uppsats kombineras analysen av tva filmsekvenser med ett experiment i vilket dskddarnas
ogonrdrelser filmades och personerna fick svara pa frdgor om sina intryck av filmen. Resultaten tyder pa
att méanniskor framfor allt blir medvetna om sédana intryck som liknar verkligheten, t.ex. karaktirers
personlighet och beteende, snarare &n sadant som ror filmens form. Dessa fynd diskuteras i ett allmént
kognitivt perspektiv och ytterligare empiriska undersokningar foreslds for att studera samspelet mellan
filmen och askédaren.

Summary

Through their craft, film artists have unique insights into methods of influencing human cognitive
processes to achieve desired impact on the spectator. If these insights could be systhematized by means of
empirical research, they could be of great use even to scientific disciplines that examine human cognition.

In this thesis, the analysis of two film sequences is combined with an experiment in which spectators’ eye
movements were recorded and the participants were asked to evaluate their impressions of the film. The
results indicate that humans are primarily aware of impressions that resemble the real world, such as the
characters’ personalities and behavior, rather than matters of film form. These findings are discussed in a
perspective of general cognitive science, and further empirical studies of the interaction between the film
and the spectator are suggested.
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1. Filmvetenskap och empiri

1.1 Film och den manskliga kognitionen

Mainniskor tycker om film. Mediets historia visar att de mest skilda kulturerna har tagit filmen
till sig bade for att skildra den egna verkligheten och for att uppleva sddant som inte ar
tillgiingligt i den egna fysiska omgivningen. Aven i det moderna visterlindska samhillet, dir
de flesta har mdjlighet att vélja bland ménga typer av underhéllning, stér sig den narrativa
fiktionsfilmen vil — vare sig den presenteras péd bioduken, pé tv eller nerladdad fran Internet
pa den egna persondatorn. Under filmens hundradriga historia har filmskapare utvecklat
mediets tekniska mojligheter for att formedla berittelser och paverka dskédarnas kénslor sa att
filmen har blivit en naturlig del av den ménskliga kulturen. Darfor bor studiet av hur
ménniskan tar till sig filmens innehéll, hur forstaelsen och kinslopéverkan uppstar, kunna

sdga oss nagot om hur médnniskan fungerar som tdnkande och kénnande varelse.
Resonemangen i denna uppsats bygger pa foljande antaganden:

— Filmskapare vet hur man péverkar askédares kognition. Inom filmvérlden finns en stor
méngd hantverksméssig kunskap om vad som fungerar for att uppnd 6nskade effekter, dven

om man inte kan forklara denna inverkan i neuropsykologiska eller kognitiva termer.

— Askadares upplevelser av film illustrerar manga av de frigor som kognitionsforskare
intresserar sig for: hur minniskor soker information i sin omgivning, hur de resonerar och
traffar val under tidspress, hur beslutsfattandet i vardagssituationer gér till, och vilken roll

kénslor spelar 1 informationssdkandet och beslutsprocessen.

— Ett stort hinder for att kognitionsforskningen ska kunna dra nytta av filmvéarldens kunskap
om méanniskan &r att var forstaelse av hur film péverkar askédaren inte dr formulerad i
empirisk-vetenskapliga termer. Bdde kognitions- och filmvetenskapen skulle vinna pé
utforskandet av samspelet mellan filmen och &skadaren dven med exakta experimentella och

statistiska metoder.

Uppsatsens huvudsyfte dr inte att driva ndgon viss filmvetenskaplig tes, utan att vara ett
exempel pa hur experiment i kombination med filmanalys kan utnyttjas for att tillféra ny
kunskap om askadares kognitiva processer. I det aktuella exemplet giller det hur skillnader

1 tva filmsekvensers sitt att presentera innehallet paverkar forsdkspersonernas beddmning av
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detta innehall: ar det filmiska kriterier som inverkar, eller ser askadarna framst till sadant som
de vanligtvis uppméarksammar dven 1 naturliga situationer? — Resultaten sétts in i ett allmént
resonemang om ménniskans kognitiva samspel med sin omgivning och med moderna medier
som t.ex. film. Slutligen presenteras ett antal forslag till vidare empiriskt arbete kring

filmforstaelsen.
Uppsatsen ér upplagd pa foljande sétt:

Kapitel 1 innehéller ett allmént vetenskapsteoretiskt resonemang om vad det &r som ibland
hindrar den tvérvetenskapliga kommunikationen mellan filmvetenskapen och andra
discipliner som studerar det manskliga tankandet och kénslolivet. Vilken sorts filmforskning
kan bidra till att 6ka vér kunskap om den ménskliga kognitionen i stort? Mera specifikt, hur
bor man se pé filmaskddaren och undersdka hans/hennes kognitiva processer for att underlétta

utbytet mellan filmvetenskapen och den generella kognitionsvetenskapen?

Kapitlen 2-5 illustrerar tillimpningen av en kombinerad filmanalytisk — empirisk arbetsmetod

pa tva konkreta filmsekvenser som presenterats for en grupp forsokspersoner i ett experiment.

Filmmaterialet som anvénts i analysen och experimentet presenteras i kap. 2., som innehéller
en redogorelse av tankegdngarna bakom valet av filmerna och en dvergripande beskrivning av

filmerna som helhet vad géller form och innehdll, men &ven ekonomisk bakgrund.

Analysen av filmsekvenserna som anvénts i experimentet redovisas i kapitel 3. Sekvenserna
analyseras pd grundval av generaliseringar om hur méanniskor resonerar om andra méinniskors
mentala processer i vardagen (folkpsykologi). Tonvikten ligger pé skildringen av

karaktidrerna och deras statusrelationer.

Kapitel 4 ar en redogorelse for experimentet. Det avviker i formen fran resten av uppsatsen
genom att det foljer konventionerna for redovisning av experimentellt arbete inom t.ex.
psykologin och kognitionsvetenskapen. Meningen med konventionerna &r att empiriskt arbete
ska redovisas som falsifierbart och reproducerbart. Det innebér att det tydligt maste framga
vilka antagandena dr och under vilka omstidndigheter de skulle vara falska. Lasaren ska kunna
bedoma om experimentet verkligen méter det som det utger sig for att méta, och om resultaten
ar héllbara. Slutligen ska lasaren kunna jamfora resultaten med andra relevanta experiment,
inse hur de bidrar till kunskapsbildningen pd omradet, och hur man skulle kunna ligga upp

nya forsok for att komplettera amnet och utveckla det vidare. Detta ar sarskilt viktigt for ett sd
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komplext @mne som filmforstaelse, som behdver belysas pa olika nivaer och med olika
empiriska metoder, och i synnerhet om arbetet ska kunna inga i kunskapsbildningen inom den

generella kognitionsforskningen.

I kapitel 5 gors en koppling mellan analysen i kapitel 3 och forsoksresultaten i kapitel 4.
Slutsatserna diskuteras i ett allmént kognitivt perspektiv med avseende pa dskadares/

anvindares kognitiva samspel med moderna medier.

Kapitel 6 slutligen tar upp négra fragor som aktualiseras i de tidigare avsnitten och som skulle
kunna bilda utgdngspunkter for vidare empiriskt studium av film, sérskilt i form av
experiment med hjélp av 6gonrorelsestudier. Sérskilt intresse dgnas at mojligheterna till
tvérvetenskapligt samarbete mellan filmvetenskapen och den allménna kognitions-

forskningen.

1.2 Empirisk filmforskning: varfor?

»_.McClane’s bleeding feet: they are part of his feminization.”'

Detta pastaende ingar i en analys av filmen Die Hard i en grundlaggande larobok 1 film-
analys, Studying Contemporary American Film av T. Elsaesser och W. Buckland.

Yttrandet dr ganska typiskt for minga filmvetares sitt att falla generella uttalanden om
egenskaper hos filmen och karaktdrerna. Ofta formuleras omdémena som absoluta
pastdenden, utan nigra forsok att underbygga deras intersubjektivitet. Aven skenbart
beskrivande kommentarer innehaller ofta uttalanden om den effekt som nigon aspekt av
filmformen har — frdgan &r bara, pd vem? Problemet med denna typ av generaliseringar dr att
de i princip inte ir falsifierbara. En diskussion om huruvida t.ex. en kédnsloladdad scen mellan
en far och hans dotter har/inte har en incestuds underton mynnar létt ut i ett intetsdgande
’jag tycker — du tycker”, dér det 4r omojligt att dra ndgra som helst slutsatser om vad det ar

i filmen eller i betraktarnas bakgrund som utldser den ena eller den andra reaktionen.”

Filmvetare formulerar sig normalt som om de talade om egenskaper hos sjdlva filmen, men
det tycks vara underforstatt att deras analys beskriver en upplevelse hos ndgon — en tiankt
ASKADARE. Denna abstrakta entitet tillskriver man iven egenskaper som kén, etnicitet,
alder eller social stdllning d4 man vill uttala sig om hur filmer paverkar olika grupper, men

utan att verkligen friga konkreta representanter for sddana grupper. Det &r oklart hur den

! Elsaesser, Thomas & W.Buckland: Studying Contemporary American Film, Amold Publ. 2002, sid. 76
2 Kurs i filmanalys, Lund, hosten 2005, diskussion av Intermezzo (1936)
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abstrakta underforstidda ASKADAREN forhiller sig till de fysiska personer som tittar pa
filmer. Generaliseringarna bygger pa introspektion eller anekdotiskt material, medan att
empiriskt undersoka verkliga askadare och grupper hor till ovanligheterna. > — Det finns
givetvis filmvetare som varnar for riskerna med ett a priori-teoretiserande pa bekostnad av
observation, exempelvis da Cynthia Freeland kritiserar ett snévt psykoanalytiskt
betraktelsesitt i feministiska filmstudier.*Freeland ér 4nda ingen foresprikare for ett empiriskt

arbetssdtt, utan hennes podng &r snarare att kritisera en viss typ av teorier.

Den kognitiva filmteorin skulle kunna utgéra ett undantag. Kognitiva filmteoretiker stodjer
sina teser pa den moderna neurovetenskapens och allménna kognitionsforskningens resultat,
och teorin har kraften att generera antaganden som 1 princip &r falsifierbara och empiriskt
testbara. I praktiken nojer sig dock dven kognitiva filmteoretiker med att referera andras
forskningsresultat, utan att foresld egna experiment och formulera testbara hypoteser med

direkt koppling till kognition och film.’

Varfor dd undersoka verkliga dskadare? — Att filmvetare Z formulerar en viss tolkning tyder
pa att tolkningen &r mojlig och ur Zs synvinkel sann, under forutséttning att Z inte medvetet
ljuger eller mystifierar. Men en massmarknadsfilm vénder sig till en stor publik och ses av
miljontals dskadare. Finns det rimliga skil att anta att Zs tolkning ocksd omfattas av ett
representativt urval av dessa? Forst dd kan man hédvda att analysen ifrdga ér generellt giltig
och modellerar vad som verkligen sker spontant i typfallet. Darfor dr det viktigt att forska
kring naiva &skadares sitt att ta till sig filminformation. Begreppet “naiv”’ anvinds som en
teknisk term, analogt med begreppets allmént vedertagna anviandning inom t.ex. lingvistiken.
Det betecknar en dskédare som tittar pé film for att lata sig paverkas (dras in 1 berittelsen,
underhéllas, bli skrdmd eller rord, njuta av det godas™ seger, fa ett nytt perspektiv pa den
egna tillvaron) och inte i forsta hand for att recensera eller analysera filmen pa metaniva.
Termen avser inte att virdera dskadarens bildning eller intelligens. Betoningen ligger pa att
undersoka vad vanliga askddare gor och upplever spontant, till skillnad frén traditionella

filmteoretikers intresse for filmens inre struktur eller mojliga tolkningar.

? Bjorklund & Jansson: “Mojligheten till tvirvetenskapligt samarbete — om vissa problem inom den
filmvetenskapliga forskningen sdsom de yttrar sig i behandlingen av dskédare”, uppsats i filmvetenskap

60 poéng, Lund, 2006

4 Freeland, Cynthia: “Feminist Frameworks for Horror Films”, i Bordwell & Carrol: Post Theory, U. Wisconsin
Press, 1996

> t.ex. Anderson, Joseph: The Reality of Illusion, 1996; Bordwell, David: Narration in the Fiction Film, 1987,
Grodal, Torben: Moving Pictures, 1997; Filmoplevelse, 2003; Riis, Johannes: Spillets kunst, 2003
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I ett vidare perspektiv kan man betrakta filmtittandet som en av ménga méanskliga kognitiva
aktiviteter,’ i likhet med att dansa tango eller forska i kvantfysik. Att forklara nagot av hur
och varfor homo sapiens klarar av och tycker om att ta till sig narrativ fiktionsfilm skulle
kunna innebira att forklara ndgot grundldggande om den méanskliga kognitionen. Om vi
undersoker hur faktiska askddare tar sig fran bilden och ljudet till kdnslor och vérderingar,
kan vi ldra oss ndgot inte bara om film, utan om ménniskans kognitiva processer i allméanhet.
Det kan bli mgjligt att anvidnda empiriska studier av forstdelsen av narrativ fiktionsfilm som
ett kognitivt laboratorium vad géller t.ex. minskligt beslutsfattande. Dessutom kan empiriska
studier tdnkas bekréfta olika aspekter av den klassiska introspektiva filmanalysen. De kan
dven bidra till forklaringen varfor olika filmstilar tilltalar olika publiksegment genom att visa

att hur tekniska/formella val paverkar den kognitiva tillgéingligheten.

1.3 Empirisk askadarforskning: hur?

Det uppenbara sittet att empiriskt undersoka hur askédare tar till sig film &r att frdga dem.
Men var och en som ndgon ging varit inblandad i en filmdiskussion eller som brukar ldsa
diskussionsfora pa IMDD inser hur personligt berérda deltagarna blir. Eftersom omdémen om
ndgons filmsmak inte sillan tolkas som omddmen om personens intelligens, inser forskaren
snabbt att sjdlvrapporterande undersokningar har ett betydande inbyggt metodfel. Resultaten
blir problematiska till bade validitet och reliabilitet, dvs. det blir osdkert inte bara om

métvirdena ar pélitliga, utan dven om man verkligen méter det man har tankt sig.

For att undersoka faktiska dskadares filmupplevelse kan och bor man inte helt undvika sjélv-
rapporterande inslag, men resultaten blir betydligt pélitligare om undersdkningen dven
innehaller objektiva mitningar av sddant som askddarna inte kan paverka medvetet. Att hitta
mitbara egenskaper hos filmmaterialet #r enkelt,” men vad kan man mita hos askadaren? Och

vilka métresultat och samband sdger nagot meningsfullt om orsakssammanhang?

Att samla in data och rdkna ut samband ar forrddiskt om man inte &r medveten om skillnaden
mellan korrelation (samvariation) och kausalitet (orsakssamband). Faktorer kan mycket vil
samvariera utan att den ena orsakar den andra: ett ként satiriskt exempel &r det statistiskt

sdkerstillda omvint proportionerliga sambandet mellan den globala uppvarmningen och

6 Anderson, Joseph: The Reality of lllusion, 1996, kap. 1-3 och passim
7 Salt, Barry: Film Style & Technoogy, 1992
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antalet pirater i virlden. ® For att alls kunna uttala sig om orsakssamband giller det bade att

hitta limpliga parametrar att undersoka, och att ligga upp undersokningarna pa ritt sitt.’

Filmupplevelsen handlar till stora delar om kénslor, och kénslor har métbara fysiologiska
korrelat, t.ex. hudens ledningsformaga, pupillstorlek, hjartrytm. Men dels &r det svért att
efterlikna en nagotsinir naturlig askidarsituation med forsoksdeltagaren uppkopplad med
sladdar till métapparatur, dels finns det mycket annat @n filmen som kan péverka denna typ av
reaktioner. Men framfor allt dr enbart kinslopaverkan ett ganska grovt métt, svért att koppla
till specifika drag i filmens form eller innehdll: man konstaterar att forsoksdeltagaren reagerar
vid vissa tidpunkter, men utan kan man inte avgora vad det dr som framkallar reaktionen. For

att avgora det behdvs noggrannare sitt att spara vad det dr som personen uppmérksammar.

Experimentet som redovisas i denna uppsats utnyttjar en teknik for att méta visuell
uppmaérksamhet som anvénds i ménga olika sammanhang inom kognitionsvetenskapen:
métning av dgonrorelser (eye tracking). Genom att spara anvindares dgonrorelser har man
lart sig en hel del om t.ex. ldsning, anvindning av medier som tidningar och Internet,
sprakproduktion och -forstielse, tolkning av bilder. '° Traditionellt har 6gonrorelsestudier
utforts pa statiskt material (bilder, skrift), ddr det enbart 4r anvdndarens 6gon som star for
rorelsen. En 6gonrorelseundersokning genererar mycket stora méngder radata, och en
ogonrorelsestudie av dynamiskt material (film) innebér att man far data inte bara fran en enda
bild, utan frin varje enskild filmruta. Det dr bara under de senaste &ren som forskare har haft
tillgang till datorer som klarar att bearbeta sé stora dataméngder inom rimlig tid.

Vid studiet av dgonrorelser anviands dessutom ofta apparatur som dr fastmonterad pé ett bord,
och forsokspersonen ldgger pannan och hakan mot stod. Att huvudet ar fixerat ger enklare
métningar, men blir samtidigt efter en ldngre stund obekvamt for forsdkspersonen och
storande for ett naturligt film-/videotittande. Den moderna utrustningen har blivit tillrackligt
liten fOr att kunna fastas vid en cykelhjidlm, sa att deltagarna inte behover sitta helt ororligt

under forsoken. Darmed blir det ndgot lattare att efterlikna en verklig askddarsituation.

¥ www.venganza.org, Global average temperature vs. number of pirates
? Passer, Michael W & Smith, R.E.: Psychology, 2004, kap. 2

' Duchowski, Andrew T.: “A Breadth-First Survey of Eye Tracking Applications”, 2002;
www.sol.lu.se/humlab/eyetracking/
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Fig. 1.ii Apparatur for 6gonrérelsestudier. Vanster: iView X, minikamera monterad pa cykelhjalm.

(Bild: www.smi.de)

Hoger: Experimentuppstallining pa Humanistlaboratoriet, Lunds universitet. Deltagaren bar hjalmen med
kameran; apparaten till vanster registrerar huvudrérelser. | det aktuella filmexperimentet fanns ingen datorskarm
i rummet, som var morklagt; duken dar filmen visades var langre bort an bilden i uppstallningen ovan.

(Bild: www.sol.lu.se/humlab/eyetracking/)

De flesta 6gonrorelsestudier som hittills har gjorts pa film- och videomaterial har framst haft
tekniska syften, i forsta hand for att forbattra metoderna for videokomprimering och gora
overforingen av rorliga bilder i digital form mera ekonomisk med bibehallen upplevd
kvalitet.'"" Men studiet av 6gonrorelser skulle kunna tillfora den filmvetenskapliga
grundforskningen en hel del. Genom att relatera 6gonrorelser till filmens bildegenskaper,
redigering, ljud m.m. kunde man fa tillforlitlig kunskap om hur filmform péverkar verkliga
askddares uppmirksamhet och avgrénsar det material som deras kognitiva processer arbetar
med. Ett pionjdrarbete pd omradet har utforts av filmforskaren Tim Smith vid Edinburghs
universitet, '> som inom sitt empiriska studium av filmperceptionen systematiskt har

undersokt filmredigeringens samspel med den visuella uppmirksamheten.

Utover val av parametrar och métmetoder méste man beakta olika sétt att 14gga upp en
undersokning. Det finns i princip tva alternativ: som undersokning av korrelation, eller som
experiment. ° I en korrelationsundersokning tar man reda pé data efter att den undersokta
héndelsen har intréffat, och letar efter statistiska samband: man kan t.ex. lata en grupp

personer betygsétta ett antal filmer, och sdka samband mellan varderingarna och personernas

" Novak, Mirek et al.: ’Video coding controlled by visual focus of attention”, 2005; Nystrém, Marcus et al.: “A
quality function for off-line foveated video compression”, 2005; May, Jon, Dean, M.P. & Barnard, P.J: “Using
Film Cutting Techniques in Interface Design”, 2003;

12 Smith, Tim: An Attentional Theory of Continuity Editing, 2006

1 Heiman, Gary W.: Basic Statistics for Behavioral Science, 2006, kap. 2
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bakgrund (alder, kon, etnicitet m.m.). Ett experiment innebir att man med utgangspunkten

i en hypotes manipulerar hdndelsen pd ett systematiskt sétt och utsétter forsoksdeltagarna for
den under kontrollerade former: genom att redigera om slutet av en film kan man exempelvis
undersoka vad &skadare i olika &ldrar och/eller med olika medievanor tycker om 6ppna

jamfort med slutna narrativ.

Béda arbetssétten har for- och nackdelar. I ett experiment har forskaren kontroll 6ver vad som
undersoks, och kan dédrmed dra slutsatser om orsakssamband. Daremot dr den experimentella
situationen inte naturlig och efterliknar inte alla aspekter av en spontan hindelse. I en
korrelationsundersdkning utgdr man frdn spontana héndelser, och relevansen for naturliga
sakforhallanden (“ekologisk validitet) dr darfor hogre; ddremot ar det svart att uttala sig om
kausala samband, eftersom en korrelation mycket vil kan bero pd ndgon faktor som inte alls
berors i undersdkningen. For att pa ett meningsfullt sétt belysa en sa komplex foreteelse som
hur &skadare tar till sig film méste man kombinera ett storre antal undersokningar med olika
uppldggning och utgangspunkter. Undersdkningen som redovisas i denna uppsats ar ndrmast

en illustration av hur ett led i ett sddant arbete med tillimpning pa film skulle kunna se ut.

1.4 ”"The audience does all the work”

For the final shot of Greta Garbo in Queen Christina, the director told her to remain
impassive and the result is an absolute tearjerker. The audience knows what Christina is
feeling because the actress has led them through Christina’s emotions earlier in the film.
At the end, the audience does all the work.'*

Michael Caine &r ingen forskare, ddremot en mycket erfaren filmskadespelare. Citatet &r
hiamtat ur hans bok Acting in Film och illustrerar samspelet mellan en skddespelarprestation
och askadarnas upplevelse.”” Askadarna tar inte bara passivt emot information, de utfor en
kognitiv bearbetning — men deras kognitiva processer avgrinsas och paverkas av filmens sétt
att presentera informationen. Det innebdr att dskddarna ”gdr jobbet” men filmen forser dem
med material, som avgdr vilka intryck och slutsatser som ligger ndrmast till hands. Caines
exempel visar att nér dskddarens mentala bild av berédttelsen dr nistan fardig, behover bara

ytters lite material tillforas for att den effekt som filmskaparen avser ska uppsta.

For att skapa en slutlig mental modell av filmberittelsen tar askddaren till sig information
under hela filmens géng. Processen kan undersokas pé flera olika nivéer: hur dskédaren

’lokalt” bearbetar information ur varje enskild scen, hur denna information bidrar till

' Caine, Michael: Acting in Film, 1997, sid. 74
"% Caine passim
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helheten, och d@ven hur den provisoriska modell som askadaren gor sig av berittelsen under

filmens gang paverkar hans/hennes sétt att ta in ytterligare nytillkommen information.

Undersokningen i denna uppsats behandlar enbart den forsta av dessa tre nivéer, dvs. hur

askédare bearbetar informationen ur nagra enskilda scener utan ett stdrre narrativt

sammanhang. (Se nedan, redogorelsen for undersokningens upplédggning.)

For att empiriskt undersoka askddarnas kognitiva arbete behover vi

Ogonrorelse-
studie (C)

Analys
(A)

Slutlig
mental
modell

av story

dels en analys av hur filmen presenterar informationen (A),

dels uppgifter om askidarnas intryck och slutsatser (B),

dels en modell av den kognitiva process som leder fran (A) till (B),

Sjalvvardering

(B)

Jamfér med
modell
av story

och slutligen ndgon métbar indikation (C) pa vad som hinder under den kognitiva

bearbetningen, ett matt som inte ska vara beroende av askédarnas sjélvrapportering.

Stammer
Overens?

Anpassa
modell av story

Nej

Fig. 1.iii En enkel kognitiv modell av hur askadaren bearbetar filminformationen. Information ur filmen

jamfoérs med en provisorisk mental modell av handlingen, som modifieras efter hand som ny
information tillkommer. (Parallellogram = information, rektanglar = handlingar, romber = beslut)

De blaa/skuggade etiketterna markerar bestandsdelarna i den empiriska undersékningen.
(diagram efter Spanne 2006)

Flodesschemat i figur 1.iii sammanfattar vad olika kognitiva modeller av filmforstaelsen har

16 o . s e o o o .
gemensamt.'® Askddarens tolkning av filmen ses som en process i vilken askédaren hidmtar in

e Bordwell, David: Narration in the Fiction Film, 1987; Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film,
1992; Grodal, Torben Moving Pictures. 1997 och Filmoplevelse, 2003); Riis, Johannes: Spillets kunst, 2003
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data och jamfor den nytillkomna informationen med sin mentala modell av filmens innehall.

Jamforelsen leder antingen till att modellen bekréftas, eller att den modifieras.

En empirisk undersokning bor sdka korrelationer mellan data rérande olika aspekter av
modellen. I figur 1.iii markerar blaa/skuggade etiketter de tre element som undersdkningen
bakom denna uppsats uppmirksammar. Den aktuella unders6kningen bestar av tre

delmoment;

1) Tvé filmsekvenser har analyserats med avseende pé karaktdrsteckningen i status- och
genusperspektiv, med utgadngspunkt i teorier om ickeverbal kommunikation som inte primért
ar utvecklade for att analysera film. (A)

i1) Under ett experiment har ett 30-tal deltagare bedomt dessa filmsekvenser dels efter allméant
intryck, dels efter de intryck som de har fatt av de kvinnliga huvudpersonerna. Deltagarnas
bedomning av filmsekvenserna har relaterats till analysen av karaktirernas beteende och hur
det avbildas. (B)

ii1) Deltagarnas 6gonrdrelser har spelats in och informationen har lagts in i videofilen for att
visa vad deltagarna har uppmérksammat visuellt och vilka delar av bilden de har baserat sina

helhetsintryck péa. (C)

Utifrén dessa tre element kan man dra vissa slutsatser om vilka typer av information som

askadarna tar till sig och vilka intryck den ger upphov till.

Undersokningen ar begrinsad till de lokala processerna under en filmsekvens och séger
ingenting om hur askadaren bearbetar filmberittelsen som narrativ/dramatisk/psykologisk
helhet. Valet att arbeta med korta sekvenser gjorde det mojligt att undersdka korrelationen
mellan formella skillnader, skillnader i karaktérsskildring och skillnader i visuell
uppmaérksambhet i ett praktiskt hanterligt format. I det formulédr som deltagarna besvarade
innan experimentet tillfrdgades de om sin tidigare erfarenhet av filmerna som sekvenserna var
hédmtade ur. Variationerna i deras utvérdering av filmerna och karaktirerna undersoktes for
samvariation med forkunskaperna (se 4.3, 4.4). Denna undersokning har inte ambitionen att
omfatta hela den narrativa och emotionella forstdelsen. Helheten kan givetvis inte forklaras
som en enkel summa av de lokala processerna, men den lokala forstéelsen sétter granserna for

vilka tolkningar som dr mdjliga pa den dvergripande nivan.

Film é&r ett av flera medier som bygger pé folkpsykologiska antaganden som en gemensam

grund for upphovspersonerna och publiken. Med folkpsykologi menas ménniskornas sétt att
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forutsdga och forklara egna och andras beteende med hjélp av begrepp som “langtan” eller
“ridsla”, som man analyserar och ifrigasitter lika lite som andra begrepp i vardagsspréket.'’
Film- och teaterkonstnirer, liksom skapare av interaktiva datorprogram, bygger pd samma
sorts antaganden om andra ménniskors likheter med dem sjélva som t.ex. forsiljare,
brottsutredare och faktiskt vi alla i var vardag. Bland medvetandefilosofer har det ibland
hévdats att folkpsykologin dr en hidrva av vanforestdllningar som bor bekdmpas pa
vetenskaplig grund.'® Denna kritik bygger pa en sammanblandning av hur ménniskor till
vardags resonerar for att kunna fungera tillsammans i den fysiska vérlden, och vilka modeller
av medvetandet som stimmer dverens med experimentella fynd. Vetenskapligt hillbara
modeller &r ofta antiintuitiva, darfor upplevs d&mnen som fysik eller statistik som svéra — och
som vetenskaplig modell har den intuitiva folkpsykologin allvarliga brister. Men, pa samma
satt som vi till vardags framgéngsrikt fungerar som om jorden vore platt, resonerar mianniskor
1 allménhet och anpassar sitt beteende med ledning av folkpsykologin. Darfor bor
kognitionsforskare ta folkpsykologin pd allvar, vilket minga ocksa gor. Detta innebdr inte att
man accepterar folkpsykologin som en vetenskaplig forklaringsmodell, utan att man bygger
vetenskapliga, empiriskt underbyggda modeller av hur ménniskor faktiskt anvidnder sig av

folkpsykologin.

I Byron Reeves och Clifford Nass bok The Media Equation studeras hur minniskor tillimpar
sina vardagliga folkpsykologiska teser i samspelet med moderna medier, som t.ex. tv och
datorer.” (Bokens underrubrik dr ocksd How People Treat Computers, Television and New
Media Like Real People and Places.) For att knyta filmforskningen till denna idétradition
valdes i1 denna undersokning att inte 1 forsta hand analysera sekvenserna filmteoretiskt, utan
att 1 stéllet tillampa andra metoder kopplade till folkpsykologin generellt. Men under hela
analysen ligger det sjdlvklara implicita antagandet att filmmediet har sina specifika medel for
att avgrinsa, betona och understryka aspekter av verkligheten och att det 4r den filmiska
avbildningen som &skadaren bearbetar med folkpsykologiska angreppssitt. Exempelvis kan
man i en naturlig situation uppleva en ilsken, hogljudd men kortvéxt officer som 16jlig, medan
filmen ytterligare forstirker effekten genom att kameran avbildar honom underifrdn mot

bakgrunden av en rad storvixta meniga med cyniska uppsyn. *° De filmexempel som har

' Stanford Encyclopedia of Psychology, http:/plato.stanford.edu

18 Churchland, P.C.: “The Mind-Body Problem” i Matter and Consciousness, 1984, sid. 43 ff
" Reeves, Byron & Nass, C.: The Media Equation., 1996

* Tankovy prapor, Tjeckoslovakien 1999, http://www.imdb.com/title/tt0103042/
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anvénds 1 experimentet dr avsiktligt valda sa att de filmiska uttrycksmedlen samverkar med

den avbildade verkligheten, inte kontrasterar mot den med en eventuell ironisk verkan.

2. Filmmaterial

2.1 Filmval

En fruktbar utgangspunkt for att undersdka hur en bred naiv publik tar till sig filminformation
ar att 1ata forsoksmaterialet bestd av film som verkligen har nétt en bred publik och
uppskattats av den. Samtidigt bor filmexemplen vara tillrickligt formellt olika for att
experimenten ska kunna sdga ndgot om hur formen péverkar den kognitiva bearbetningen.

I en empirisk undersdkning ska man dessutom alltid stréva efter att kontrollera de faktorer
som kan tdnkas inverka pa resultatet, vilket i detta fall innebér att filmexemplen inte fick vara
alltfor olika. En maximal formell olikhet, som mellan en modern amerikansk
massmarknadsfilm och en svensk konstfilm fran 1960-talet, skulle introducera ménga faktorer
med potentiell inverkan pa askddarnas forstaelse och virderingar, och det skulle ddrmed bli
omdjligt att ens forsoka dra slutsatser om tankbara kausala samband mellan enskilda formella

element och askddarreaktionerna.

For denna undersokning valdes utdrag ur tvd framgangsrika massmarknadsfilmer: Die Hard
(1988) och Armageddon (1998). 1 vid mening tillhér de bdda samma genre, actionfilmen,
ndrmare bestamt “blue-collar action”, som Die Hard varit med och skapat. Termen betecknar
actionfilmer i en realistisk samtida milj6, dér hjdlten ar en yrkesarbetande man utan magiska
eller pd annat sétt Overnaturliga krafter. De tvd filmerna skiljer sig till formen genom att

i olika grad vara priglade av high concept, vilket ger dem olika visuella och auditiva
egenskaper, skillnader i personteckning och dramatisk uppbyggnad, stjarnornas och musikens
funktion.”' Just i Die Hard och Armageddon, liksom i de tva uppfoljarna till Die Hard (Die
Harder, 1990, och Die Hard: With a Vengeance, 1995) samvarierar dessutom graden av high
concept med konservativ ideologi. (Det dr dock inte ndgon generell regel: The Day After
Tomorrow, 2004, ir bara ett av flera aktuella motexempel.) ** 1 kronologisk ordning &r Die
Hard den minst high-concept-praglade och dven den minst konservativa av de fyra,

Armageddon den med storst inslag av high concept och den mest ideologiskt konservativa.”

21 Wyatt, Justin: High Concept, 1994; Hedling, Erik: “Independence Day” i Hedling, E. & Andersson, C-
G.: Filmanalys, 1999; Spanne; J:G:: ”Bigger, badder, louder”, redovisning i filmanalys, 2004

*2 Erik Hedling, personlig kommunikation
= Spanne 2004
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Detta medfor dels att Die Hard och Armageddon forser dskadaren med olika typer av visuella
och auditiva stimuli, dels att de skiljer sig &t i skildringen av kvinnans stdllning, som i Spanne

2004 anvénds som ett av matten pd ideologisk konservatism.

Ur vardera filmen valdes en sekvens ut, c:a tio minuter lang, innehéllande ett samtal mellan
en kvinna och en man. I bada fallen foregicks dialogerna av scener med relativt lite narrativt
innehdll, men med intensiv visuell och auditiv stimulans, som enligt perceptionsforskningen
litt drar till sig omedveten uppmirksamhet. ** Urvalet avgjordes av den ytliga likheten
mellan de tva isolerade sekvenserna, utan hénsyn till deras placering i beréttelserna som
helhet. Likheten i sekvensernas ytliga uppbyggnad vad giller andelen och placeringen av
berdttande och omedelbart stimulerande material var viktig for att géra undersoknings-
resultaten jamforbara mellan de tva filmerna, och for att sd langt som mojligt eliminera
svirkontrollerade olikheter 1 6gonrdrelseexperimentet. De omedelbart stimulerande delarna
av materialet spelar en underordnad roll f6r resonemangen i denna uppsats. De var ddremot
vésentliga for den detaljerade undersdkning av 6gonrorelser som redovisas i Spanne (2006),

»Task Impact on the Cognitive Processing of Narrative Fiction Film”.*

2.2 Die Hard och Armageddon: innehall och form

2.2.1 Handlingen i Die Hard

John McClane, polis frdn New York, kommer till julfesten pé sin frus arbetsplats,
ett multinationellt foretag i Los Angeles, just ndr ett ging internationella
brottslingar tar 6ver byggnaden for att bryta sig in i kassavalvet. Han lyckas halla
sig undan nér alla anstdllda blir tagna som gisslan, och anvinder sin rorelsefrihet,
intelligens och yrkesskicklighet for att bekdmpa och slutligen besegra
forbrytarbandet, trots en trog och byrdkratisk lokal polismakt som misstror och
motarbetar honom.

I det avsnitt som anvénts som stimulus i experimentet anldnder Los Angeles-polisen och ett
tv-bolag till brottsplatsen, Nakatomi Plaza, med blinkande ljus, under sirentjut och upprérda
rop, en sekvens med ménga visuella och auditiva impulser som drar uppmérksamheten till sig.
Den f6ljs av en dialog mellan McClanes fru Holly Gennero och Hans Gruber, ledaren for den
internationella forbrytarligan. Utifran denna dialog skulle forsdksdeltagarna bilda sig en
uppfattning om Holly, filmens viktigaste kvinnliga karaktar.

Dialogen aterges i bilaga l.a. och Il.a.

* Wolfe: “What attributes guide the deployment of visual attention and how do they do it?”, 2000
* Spanne, J:G: "Task Impact on the Cognitive Processing of Narrative Fiction Film”, magisteruppsats
i kognitionsvetenskap, 2006
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2.2.2 Handlingen i Armageddon

Allt liv pa jorden hotas av en néra forestdende kollision med en jattelik meteor.
USAs regering och NASA beslutar att sinda upp landets (och dédrmed vérldens)
skickligaste oljeborrarlag, under ledning av Harry Stamper, for att borra sig in
1 meteorens mitt och spranga den i harmldsa bitar. En ung man i laget, A-J, har ett
forhallande med Stampers dotter Grace. Nir det blir hans uppgift att utlosa
laddningen manuellt da fjérrutldsaren blivit forstord, offrar sig Stamper och tar
hans plats.

Stimulusavsnittet inleds med den ’meteorbavning” som forstor sprangladdningens
fjérrutlosare, dven den en dynamisk sekvens med manga potentiella visuella och auditiva
retningar. Dérefter drar borrarna lott om vem som ska stanna kvar och springa laddningen
manuellt. A-J forlorar, men Stamper tvingar A-J att 14ta Stamper ta 6ver. Den sekvens som
lag till grund for deltagarnas beddmning av den centrala kvinnliga karaktiren, Grace, ér
dialogen i vilken Stamper tar farvil fran henne via videoldnk till NASA fran en
landningsmodul pé meteorens yta.

Dialogen aterges i bilaga I.b och IL.b.
2.2.3 Graden av high concept

Béda filmerna spelades in med for sin tid extremt hog budget och de blev ocksé stora

kassasuccéer. Nedanstiende siffror fir i US dollar och ir avrundade till hela 1000-tal.?

1988 rorde man sig med i high-concept-perspektiv mattliga produktionskostnader, men
ganska god utdelning. Budgeten for Die Hard var 28 000 000 dollar, den spelade in

81 350 000 inom landet och 137 400 000 totalt. Ndgra av 1988 &rs rekordtitlar var Big (budget
18 000 000, bruttointdkter i USA 114 969 000, utlindska uppgifter saknas) och Rain Man
(budget 25 000 000, bruttointikter 172 825 000 i USA, 354 825 000 totalt)

Armageddon var den amerikanska film som hade hogst bruttointdkter 1998: 201 573 000
inom USA, 452 773 000 totalt over hela varlden. Budgeten for produktionen var 140 000 000.
Detta kan jaimforas med andra kassasuccéer for 1998: Deep Impact (budget 75 000 000,
bruttointikter 140 459 000 i USA, 320 959 000 totalt), Saving Private Ryan (budget

70 000 000, bruttointékter 216 120 000 i USA, 440 820 000 totalt).

Begreppet high concept dr inte bindrt: det dr inte sa att en film antingen tillhor kategorin eller

inte. Det ror sig snarare om ett system av glidande skalor, dér olika filmer ligger olika ndra

2 IMDb ”Box Office & Business” for de olika filmerna
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high concept-indpunkten for de olika parametrarna som definierar begreppet. Justin Wyatts >/
ursprungliga modell av high concept ssmmanfattades och tillimpades av E.Hedling **,
modifierades och tillimpades pa Die Hard-serien och Armageddon i Spanne (2004).

Enligt denna modifierade modell 4r parametrarna och deras extremvérden for klassiskt

Hollywodberittande vs. high concept :

Berittande: kausalitet vs. attraktion
Karaktirer: individer vs. typer
Stjarnor: skadespelare vs. ikoner
Musik: narrativitet vs. synergi

Stil: realism vs. reklamestetik

Aven om de tva filmerna uppvisar olika hdg grad av high concept, ir det givetvis litt att peka
pa high concept-tendenser dven i Die Hard — 1 sjélva verket fick filmen en hel del kritik for
just detta nir den var ny.”” Skillnaden 4r dock pataglig och det ar lika litt att finna element av
klassiskt berittande i Die Hard **som att identifiera high-concept-drag i Armageddon, som

sammanstéllningen nedan illustrerar.

Upprepas bor att de tva filmexemplen har valts just for att filmerna tillhoér samma genre, trots
att de uppvisar olika matt av high concept och ddrmed har uppenbara formella och
innehallsliga olikheter. De dr bada amerikanska, tillhor action-genren och vénder sig till en
mycket bred publik; man kan sdga att de ligger pa olika punkter langs en kontinuerlig skala,
medan exempelvis Ingmar Bergmans Persona eller Takashi Miikes Chiigoku no chojin

(Bird People of China) inte alls ingdr i detta kontinuum.

7 Wyatt passim

¥ Hedling 1999 passim

¥ Elsaesser & Buckland sid. 44 f
3 Elsaesser & Buckland, sid 43-60
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Die Hard (1988)

Armageddon (1998)

Berittande: kausalitet vs. attraktion

Trots att filmen av kritikerkaren reflexmissigt
fordomts for bl.a. sin slarviga dramaturgi, visar
Elsaesser & Buckland att den uppfyller de krav
pa ett “vilskrivet stycke” som brukar forknippas
med klassisk Hollywooddramaturgi: kausal
stringens, ekonomiskt beréttande, strivan att
motivera detaljerna narrativt m.m. *'

Av Roger Ebert har den beskrivits som
”viarldens forsta 150-minuters trailer”, med
tanke pd sin fragmenterade och
innehallstomma berittelse.”> Redan nér
den begynnande naturkatastrofen i
expositionen kopplas samman med
oljeborrarna, vet publiken vad som
kommer att ske och vad utgangen blir. Det
visentliga dr att motivera en uppvisning av
spiannande miljoer, melodramatiska
kénslor och dyra specialeffekter. Sakfel,
klichéer och logiska luckor ingér i viss
man i genren, men de dr synnerligen
patagliga i just Armageddon — kanske
dérfor att beréttelsen inte formar engagera
askadaren. **

Karaktirer: individer vs. typer

Fienden, Hans Gruber, ér en intelligent,
karismatisk person vars motiv — strdvan efter
rikedom — en normal dskadare kan leva sig in i.
Aven de andra medlemmarna i hans band
framstélls som individer med ménskliga kénslor
och behov, fran den idrottstokige hackern till
“statistboven” som stjdl en Snickers nér han stér
pa vakt i kiosken. — Vad géller McClane, riknas
Die Hard I som den film med vilken hela
undergenren, action med sérbar hjilte, tog sin
bérjan. *

Avpersonifieringen av fienden dr maximal
— den &r bara en klump mineraler frin yttre
rymden. Anda far den fungera som
ondskan personifierad, och omtalas tidvis

i liknande termer som fientliga rymdskepp
i Star Wars och Independence Day. —
Persongalleriet i Ovrigt bestar av en
uppsittning hastigt skissade “’kul typer”

i kontrast mot nagra korrekta, vilmenande,
fantasilosa tjinstemén. De gér alla samman
mot Ondskan och genomgar inte ndgon
ndmnvérd utveckling: Stampers personliga
“omvéndelse” ar s& forutsdgbar att den
knappast réknas.

3! Elsaesser & Buckland, sid 43-60

2 Roger Eberts recension av Armageddon, www.suntimes.com

3 Egen observation, men ocksé Ebert ibid och anvindarkommentarer pi IMDb.
** Parker, John: Bruce Willis, 1998, sid 97
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Stjarnor: skadespelare vs. ikoner

Filmens framgéng bygger inte pa nigra
kommersiellt gingbara stjarnor. > Bruce Willis
hade spelat huvudrollen i den romantiska
komedin Blind Date (1987), men var mest kdnd
genom tv-serien Moonlighting. Alan Rickman
(Gruber) var en brittisk teaterskddespelare;
Bonnie Bedelia (Holly), en erfaren tv-
hantverkare; Reginald Vellohnson (Sgt. Powell)
hade spelat ett ftal biroller pa tv och film.

Willis terkommer hér till ”serids” action
efter att ha parodierat sin McClane-persona
i The Fifth Element. Rollistan i stort
sammanfattas av en IMDb-anvéndare: ” It
was like saying Duhhh... we don't know if
we wrote a very good story so let's cast 12
really famous (but not necessarily good)
actors.” *° Stjarnstatusen omfattar t.o.m.
filmens regissor och producent: Michael
Bay och Jerry Bruckheimer tillhor

de fisom den vanliga biopubliken kénner
till.

Intertextualiteten relaterad till stjirnornas
privatliv stricker sig utanfor storyn: Liv
Tyler, som spelar Stampers pappas
flicka” Grace, dr i verkligheten dotter till
rockkéndisen Steven Tyler (Aerosmith)
som star for originalmusiken till
Armageddon. > Willis (den
overbeskyddande fadern Stamper) odlar i
sin tur en mediaimage som kérleksfull far
till sina tre dottrar, och siger sig ha anvint
ett foto av dem i den tardrypande
avskedsscenen med Grace. **

Musik: narrativitet vs. synergi

Den diegetiska musiken bidrar till
personskildringen och atmosféren (i taxin, pa
firmafesten); den icke-diegetiska har komplexa
narrativa, scenografiska, personskildrande m.fl.
funktioner. Overgéngarna mellan diegetiskt och
icke-diegetiskt betonar ytterligare musikens
narrativa roll. Beridttelsens strdvan efter
rummets enhet understryks av musikens
gransdragning mellan ”inne” pa Nakatomi
Plaza, med Grubers ledmotiv Beethovens Se
symfoni, och "ute”, med Sgt Powells ledmotiv
”Let It Snow”. Musiken &r ett led i filmens
narrativa ekonomi.

Utdver specialskriven musik av Aerosmith
ingdr sanger av kinda artister som Diane
Warren, Jon Bon Jovi, John Denver, John
Lennon, Paul McCartney, Bob Seger m.fl.
m.fl. Ebert och andra recensenter jamfor
Armageddon med en musikvideo vad
géller rytmen och dynamiken i bade bild
och ljud; dessutom producerades en
separat musikvideo med Aerosmith for att
marknadsfora filmen. * Man satsar allts&
stort péd synergi med musikindustrin och
musiken &r ett utpréglat verktyg i filmens
marknadsforing.

% IMDb; Kilzer, Anette: Bruce Willis, 2000, sid 36-40; Parker passim
* IMDb Message Board for Armageddon
7 IMDb passim, anvindarkommentarer till Armageddon m.fl. actionfilmer
¥ Extramaterial i DVD-utgavan av Armageddon

39

www.brucewillis.com > Forum > Films

0 extramaterial p4 DVD-utgévan av Armageddon

17-78




THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK

JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

Stil: realism vs. reklamestetik

Stilens uppgift ér att verka dvertygande givet de
situationer som skildras, &ven om tekniken och
specialeffekterna utnyttjades i viss man i
filmens marknadsforing: man betonade t.ex. att
Nakatomi var en verklig byggnad och att
spranga en vining i en sddan pé film var en
teknisk innovation. Specialeffekterna och stilen
(kostymer, scenografi, musik) dr dock narrativa
element snarare 4n sjdlvindamal. Inga
scenografiska eller filmtekniska excesser stor
inlevelsen i berdttelsen. — Instéllningen till
modern teknik &r ambivalent, och man skyltar
inte med uppenbar produktplacering. Det &r
japanerna som “fixar med kassettspelare vad de
misslyckades med i Pearl Harbor” *' och Gruber
invaderar Nakatomi med hogteknologiskt
materiel och dataexpertis. Mot detta stills
McClanes low-tech-hjélte som utnyttjar
fiendens utrustning pd okonventionella sitt tack
vare sin péhittighet och intelligens.

150 minuters trailer” och “virldens
langsta musikvideo” sammanfattar filmens
stil med dess tidvis reklamartat gléttade
yta, excesser i ljudvolym och snabba klipp
(ASL 0,5 i vissa sekvenser). — Tekniken
ndrmast glorifieras: det ar tack vare
NASAs teknik som Stamper lyckas rddda
virlden, och det dr tekniken som later
honom ta ett sista farvél frdn Grace. Att
delar av filmen faktiskt &r inspelade pa den
autentiska NASA-anldggningen
utnyttjades i marknadsforingen. * —
Personal bakom special- och visuella
effekter: 469 mot Die Hards 59, med
liknande expansion i den dvriga
“attraktions”-personalen (stunt, [jud m.m.)
— Stereotyper och antaganden om
publikens gemensamma referensramar da
man skildrar reaktionerna pé katastrofen i
olika delar av virlden. Produktplaceringen
av ordindra konsumtionsvaror ar
visserligen forsvinnande liten,
”produktplaceringen” av USA (Stars and
Stripes, NASA m.m.) ddremot
overvildigande.

Karaktéren av Die Hard som en visentligen klassisk Hollywoodberittelse och Armageddon

som en utpréiglad high concept-produkt illustreras tydligt av bildspréket i de tvd sekvenser

som anvénts i experimentet.

Die Hard-sekvensen préglas av narrativ ekonomi: bilden illustrerar inte bara dialogen, utan

tillfor ny egen information. Man ser inte nddvindigtvis den som talar, eller det han/hon talar

om, utan t.ex. vad personen tittar pa (Hollys blick pa det liggande familjefotot under samtalet

med Gruber) dven om det dverhuvud taget inte nimns i dialogen. Askadaren forvintas sjilv

inse och fylla i implikationerna. — Kameravinklar anvénds systematiskt for att illustrera

karaktdrernas inbordes forhdllanden (kénslor, status) och fordndringar i dem. Det

vésentligaste innehéllet visas inte nddvéandigtvis mitt 1 bilden, utan placeras i nagon narrativt

meningsfull relation till rummet, foremal eller karaktérer.

Armageddon-sekvensen exponerar filmens stjdrnor i extrem nérbild mitt i bilden, 1 bésta

attraktionsstil. Eftersom personskildringen bygger pa stereotyper snarare dn pa motiv och

utveckling, finns det fa skiftningar i status och relationer att visa upp. Bildspraket ar

! direktor Takagi i Die Hard
2 IMDb, www.brucewillis.com, extramaterial pa Armageddon-DVD, Keith Cowing (NASA Watch)
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illustrativt med hog redundans: nédr Stamper nimner Chuck och J.-A., visas de foljdriktigt
1 extrem ndrbild mitt i bilden, pé ett sidtt som paminner om bildillustrationerna till ett tv-

reportage.

3. Holly och Grace: bilder av status

I den empiriska undersokningen ombads deltagarna dels att uttala sig om sina intryck av
filmen i stort utifrdn de presenterade avsnitten, dels att bilda sig en uppfattning om den

kvinnliga karaktéren i vardera exemplet. (Bilaga I1L.a.)

Detta avsnitt &r ett forsok att beskriva vilken information som filmsekvenserna ger om
karaktirerna. Aven om filmmediet har sina speciella medel att paverka &skidaren, ir
upplevelsen av den ett specialfall av allmin mansklig kognition.” For att betona denna aspekt
av filmupplevelsen blev valet i denna uppsats att utga ifran andra teorier dn de specifikt
filmvetenskapliga for att beskriva skildringen av karaktérerna. Som tidigare ndmnts (avsnitt
1.3) ar filmexemplen avsiktligt valda sd att de filmiska uttrycksmedlen — kameraforingen,
ljudsdttningen, redigeringen m.m. — stddjer och understryker berittelsen och karaktirs-
skildringen istdllet for att kontrastera, komplicera eller ironisera. Bade de renodlat filmiska
och de mera generella uttrycksmedlen drar sé att sdga 4t samma héll, formedlar samma

budskap.

Att anvinda filmspecifika analysmetoder hade dessutom varit problematiskt eftersom dessa
bygger pa antaganden och generaliseringar som inte ir empiriskt underbyggda. Aven
Bordwell & Thompsons Film Art, en i filmsammanhang foredomligt deskriptiv och
intersubjektiv framstéllning av filmens uttrycksmedel, dr fylld med uttalanden om vilka
intryck, forvintningar och reaktioner “vi” fir utifran givna stilgrepp.** Detta "vi” tycks dven
hir syfta pa den fiktive ASKADAREN, och pastiendena stdds inte av direkta héinvisningar till
empiriska fynd, utan frimst av uttalanden av filmkonstnédrer om hur de anser att deras grepp
framkallar 6nskade reaktioner. De kdllor som Bordwell & Thompson hanvisar till vad géller
allmén perception och kognition dr inte specifikt inriktade pa film, sa att frigan om filmen

verkligen har de effekter som forfattarna hivdar forblir obesvarad.

Analysen av makt- och statusrelationerna i filmexemplen har foljande utgdngspunkter:

* Anderson kap. 2
* Bordwell, David & Thompson, K.: Film Art, 2003, sid. 218 och passim samt referenser for vidare studier
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a) En kognitiv lingvistisk beskrivning av metaforer for status och for samtal, Lakoff &

Johnson: Metaphors We Live By (1980).

b) Artiklar om kroppssprak och assertivitet med betoning pé tillimpningar i t.ex. arbetslivet,
Reimold: ’Becoming more assertive in your communication’ (1996) och Jenkins & Johnson:

’What the information analyst should know about body language’ (1977)

c¢) En arbetsteknik for skadespelare som utarbetats av Keith Johnstone och som presenteras
i hans bok Impro (1985). Tekniken anvénds inom dramapedagogiken for bl.a.
konflikthantering.

d) Genusperspektiv pa spraklig och icke-verbal kommunikation och status, Lilian Glass:

He Says, She Says (1992) och Sandra Bem: The Lenses of Gender (1993).

Paminnas bor om skillnaden mellan folkpsykologin som vetenskaplig forklaringsmodell och
som foremal for vetenskapligt studium. Traditionell filmanalys bottnar ofta i forskarens egna
introspektiva tillimpningar av folkpsykologin d& han/hon uttalar sig t.ex. om filmkaraktérers
avbildade kénslor eller om den effekt som en fargton i filmbilden har. Ovanndmnda teorier
och generaliseringar som anvinds till utgdngspunkt for analysen i denna uppsats ér daremot
system av pédstdenden om ménniskors anvindning av folkpsykologin, de ligger alltsé tydligt

pa en teoretisk metaniva.

De aspekter av filmsekvenserna som beddms utifran dessa fyra infallsvinklar dr innehallet

och rytmen/turtagningen i dialogerna, karaktirernas kroppssprak, andra status- och
relationssignaler som de uttrycks genom bl.a. bildkomposition, franvaro/ndrvaro av musik och
dess funktion. Sdrskild hinsyn tas till statusmarkorer 1 samspelet mellan kvinnan och mannen

i vardera dialogen, och skildringen av kvinnan i relation till traditionella genusmarkorer.
"Metaphors We Live By”

Lakoff & Johnson intresserar sig for ménniskans vardagliga sprdkbruk och vad det sdger om
véra tankeprocesser, framst vad géller att uttrycka tankar utover det konkreta och fysiskt
nédrvarande. Deras teori utgor en av flera konkurrerande forklaringsmodeller for vad som har
satt igdng och drivit utvecklingen av det ménskliga spriket och det abstrakta tdnkandet. Alla
sadana modeller dr 6verens om att, med Terry Pratchetts tillspetsade formulering, den

ménskliga hjdrnan (och spriket) frdn borjan utvecklades for att ’hojta at aporna i tradet
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intill”*, inte for att diskutera kvantfysik, filmkonst eller livets mening. Att méanniskan &nda
klarar att fungera och kommunicera i en allt mera komplex och abstrakt miljo, bade fysiskt
och socialt sett, tyder pa att hon har skaffat sig ett effektivt verktyg for kognitiv och spréklig
begreppsbildning. Enligt Lakoff & Johnson &r detta verktyg metaforen. ** Léngt ifran att bara
vara ett marginellt litterért stilgrepp &r metaforen ett generellt kognitivt verktyg som utvecklar
det ménskliga tdnkandet och spréket for att kunna hantera abstrakta och komplexa relationer.
Exempelvis utvidgas enkla rumsliga begrepp till uttryck for status eller sinnesstimning,*” och
begrepp som ror en sa konkret aktivitet som slagsmal/krig breddas och tillimpas pa mera
abstrakta sprakliga konflikter: debatter eller gral.” Aven vara begrepp for olika aspekter av
orsakssamband har utvecklats metaforiskt ur enkla och konkreta typfall.* Lakoff & Johnson
hévdar ddremot inte att de metaforiskt bildade begreppen ar universella. De betonar tvirtom
att, medan vissa metaforer har en direkt koppling till fysiska upplevelser (t.ex. UPP/NER
tillimpat pé sinnestillstdnd), 4r andra tydligt kulturellt betingade (t.ex. TID AR PENGAR).
Analysen nedan tar fasta pa hur karaktarernas beteende, kroppssprék, och filmens sétt att

avbilda dem, anknyter till ndgra grundldggande metaforer kring status och konflikter.
Kroppssprik och assertivitet

De tva artiklarna som anvinds hir representerar en hel flora av bocker, artiklar och
utbildningar med syftet att 1dsaren/eleven ska bli medveten om sitt och andras icke-verbala
kommunikation och anvénda denna medvetenhet for att manipulera eller inte lata sig
manipuleras av andra. Det finns ett otal populédra bocker om kroppssprék i allménhet, liksom
om manliga och kvinnliga kommunikationsstilar. Om vi betraktar de tre dialogerna som
scener ur verkligheten, dr det intressant att analysera dem med hjdlp av sddana
sammanstéllningar och generaliseringar av folkpsykologiska observationer. I dessa
sjalvhjdlpsbocker, ledar- och forséljarkurser gors inga forsok att underbygga eller forklara
generaliseringarna vetenskapligt, men manga tycks vara dvertygade om deras effektivitet, att

doma av hur populéra bockerna och utbildningarna ar 6ver hela Viastvirlden.

Jenkins & Johnson: *What the information analyst should know about body language’ ér en
kortfattad och systematisk sammanfattning av kdnda observationer, med syfte att ldra ldsaren

att snabbt tyda motpartens icke-verbala signaler och anpassa sina egna for att fungera optimalt

45 Pratchett, Terry, Stewart, I. & Cohen, J.: Darwin’s Watch — The Science of Discworld I1I, 2005, kap. 16
* Lakoff, George & Johnson, M.: Metaphors We Live By, 1980, kap.1

" Lakoff & Johnson kap. 4

* Lakoff & Johnson kap. 15

* Lakoff & Johnson kap. 14
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i en arbetssituation.™ I artikeln delas kroppsspraket in i ett antal kanaler: 1) handrérelser, 2)
ansiktsuttryck, 3) 6gonkontakt, 4) kroppshallning, 5) proxemik (nirhet/avstand i rummet),

6) rytm, och 7) omedvetna signaler i spraket. — Dessa kommunikationssatt dr i varierande grad
kulturellt betingade. Aven om vissa icke-verbala signaler &r konventionella och kulturbundna,
tyder modern forskning p4 att det finns en del universella icke-verbala kinslouttryck. °'
Jenkins & Johnson papekar vidare att de icke-verbala signalerna kan forstdrka, emotsédga eller
ersétta det verbala budskapet. Pa sd vis ger deras systematik en anvandbar grund for att
undersoka skddespelares sitt att utnyttja mdjliga spanningar mellan kroppsspraket och texten

for att skildra en karaktar.

Peter Reinolds ’Becoming more assertive in your communication’ dr en sjilvhjilpsartikel om
hur talaren bor anvinda de icke-verbala signalerna for att ge intrycket av att vara positivt

instélld medan man stér pa sig, dvs. att bete sig assertivt.
Impro och statustransaktioner.

Keith Johnstone och hans /mpro-metod dr mest kinda genom “Teatersport” och liknande
improvisationsbaserade forestéllningar. Arbetssittet anvénds flitigt inom amatdrteatern och
utbildningar i dramatik som metod i konflikthantering inom t.ex. skolan och arbetslivet.
Tekniken bygger pé att man analyserar vilken status deltagarna i en situation har gentemot

varandra och gentemot omgivningen, hur statusrelationerna uttrycks och forindras. >

Aven om andra kiillor inte anviinder Johnstones terminologi, liknar hans metod tekniker som
rekommenderas filmskédespelare for att snabbt komma in i situationen i en scen under
inspelning.” Vad giller intensiteten i signalerna kan vardagskommunikationen dessutom
sdgas vara narmare besldktad med filmen 4n med teatern. Eftersom Impro tranar deltagarna i
att avlisa och anvinda dven sma signaler, och att tyda och navigera i 16sryckta situationer,
ar metoden lamplig for att skapa en koppling mellan filmens skadespelarprestationer och

askédarens vardagsbaserade slutsatser.

Genusperspektiv

% Jenkins, A.Milton & Johnson, R.D.: *What the information analyst should know about body language’, 1977
5! Paul Ekman refererad i Schubert, Siri: ”A Look Tells All” i Scientific American Mind, 2006

>2 Eva Hegediis, regissor och teaterpedagog, personlig kommunikation 1996

>3 Churcher, Mel: Acting for Film, 2003; Caine passim
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Eftersom fragan till deltagarna avsag specifikt de kvinnliga karaktérerna, sétts skildringen

dessutom i ett genusperspektiv.

Den folkpsykologiska synen pé skillnaderna mellan manlig och kvinnlig kommunikationsstil
dokumenteras utifran Lilian Glass: He Says, She Says: Closing the Communication Gap
Between the Sexes. Ett stort antal populdra bocker har skrivits i &mnet, bland de senaste Men
Are from Mars, Women Are from Venus av John Gray, ursprungligen fran 1997 och med ett
storre antal nyutgévor och varianter sedan dess. Lilian Glass bok utkom 1992, ligger alltsé
ndrmare Die Hard 1 tiden, och tycks ha varit timligen populér: 1 augusti 2006 finns det ca 20
begagnade exemplar till salu pé eBay och 40 exemplar pA Amazon.com Marketplace. Boken
torde ha skrivits i den tidsanda som radde strax efter att Die Hard visades pa amerikanska
biografer 1988-89, och haft en viss effekt pa den publik som tog emot Armageddon 1998.
Eftersom attityder till kon och genusroller varierar mellan olika ldnder och fordndras over
tiden, ligger det en viss podng i att diskutera den folkpsykologiska sidan av skildringen av
genusroller i tvd amerikanska filmer utifrin ett amerikanskt populdrvetenskapligt verk som
var aktuellt da filmerna blev till. En sadan analys fokuserar pé filmen som objekt och pa de
eventuella avsikter som filmmakarna kan ha haft, givet de stimningar som radde vid filmens
tillkomst. — Glass har dessutom arbetat med bade konsbytespatienter och filmskadespelare,
bl.a. Dustin Hoffman infor inspelningen av 7ootsie, for att hjdlpa dem att uttrycka manlighet

och kvinnlighet genom yttre icke-verbala attribut. >*

En mera teoretisk-analytisk syn representeras av Sandra Lipsitz Bem: The Lenses of Gender.
Bem stiller upp universella teser om genusbaserade olikheter och ifragasétter inte bara
ojamlikheten mellan kdnen, utan sjdlva den genusbaserade polariseringen i samhéllet och det
onskvirda i att se manligt-kvinnligt som en bindr motsats. Hennes arbete grundas i empirisk
forskning: hon har bl.a. tagit fram "The Bem Sex Role Inventory”, en standardmetod for att
méta individers placering pa en genusskala. Bems tankar star i samklang med moderna
biologiska teser dér genusrollernas biologiska grund relativiseras, som i Joan Roughgardens

. . 55
Evolution’s Rainbow.

> Glass, Lilian: He Says, She Says, 1992, sid. 17 ff.
% Roughgarden, Joan: Evolution’s Rainbow: Diversity, Gender and Sexuality in Nature and People, 2004
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3.1 Rum, krig och orsak som metaforer

Lakoff & Johnsons metaforbegrepp och nédgra av de konkreta metaforer som de analyserar
1 Metafors We Live By ir direkt tillimpliga pa de tva experimentsekvenserna ur Die Hard

och Armageddon.
(a) ARGUMENT IS WAR °® (DISKUSSION/GRAL éir KRIG)

Det som skiljer ett ordindrt samtal fran en debatt, forhandling eller gril dr konflikt-
dimensionen. De grundldaggande sprékliga samtalsreglerna géller, men parterna upplever och
behandlar varandra som motstandare. Hér finns en grundléggande skillnad mellan dialogen
ur Die Hard, som dr konfliktladdad, och dialogen ur Armageddon, dir syftet dr att 6verfora
och bekrifta kédnslor. I de forra fallet &r metaforen ARGUMENT IS WAR tillamplig, men inte

1 det senare.

Intrycket att scenen ur Die Hard ér just en debatt forstérks av att den &r fri fran
bakgrundsmusik. Det ldmnar utrymme &t askddarens upplevelser av dialogen och
karaktérernas kroppssprak, utan den direkta kdnslopdverkan som musik vanligtvis utgor.
Scenen ur Armageddon déremot &r i forsta hand just kénsloladdad — ingen forsoker dvertala
sin motpart att dndra dsikt, inga sakupplysningar dverfors, utan Stamper och hans dotter

uttrycker och bekriftar sina kdnslor for varandra.

Hur utspelar sig da de verbala slaget mellan Gruber och Holly i Die Hard?
(Dialogen aterges i bilaga I1.a)

Positioner: Hollys utgéngsposition ar att det dr hennes ansvar som chef att i en kris utverka
rimliga forhéllanden &t sina underlydande. Gruber &r framst intresserad av att kunna utféra
kuppen utan onddiga storningar.

Terrdng: Holly ar pa hemmaplan: Gruber har ockuperat hennes kontor. Miljon underléttar for
henne att vara lugn och rationell. Utan att g till dverdrift markerar hon ocksa for Gruber att
han vistas 1 hennes revir, genom att med blicken géra honom uppméirksam pa sina foton.
Slutligen bekréftar hon det genom att tala om sitt namn framfor den namnskyltade dorren.
Strategi: Holly gor en korrekt uppskattning av Grubers prioriteringar, och stiller krav som
han kan uppleva som rimliga — eftersom de dven ligger i hans intresse. Ddrmed har han ingen

anledning att ga till hdrd motattack. Hon gor sin instéllning till honom klar och visar pa sa sitt

56 Lakoff & Johnson sid. 78 ff.
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sin drlighet, utan att provocera honom med tillmélen eller affektutbrott.

Resultat: Trots att Gruber redan har visat sig som kallblodig mérdare kommer Holly ut
levande. Hon har varken provocerat honom eller fatt honom att tro att han skulle vinna ndgot
pa att doda henne. Hon har uppnatt sitt syfte, dragligare villkor for gisslan, och dessutom

uppmaérksammat Gruber p4 att han inte har att géra med en skock far.

Dialogen mellan Grace och Stamper i Armageddon kan svérligen tolkas genom metaforen
ARGUMENT IS WAR, men eftersom Lakoff & Johnson diskuterar debatten/grélet som ett
specialfall av samtal, dr det 4nda vért att undersoka hur samtalet i Armageddon ter sig i termer

av t.ex. terrdng och samtalsstrategi. (Dialogen aterges i bilaga I1.b)

Terrdng: Stamper ar pad hemmaplan genom att han befinner sig pé sin “arbetsplats”

1 asteroidlandaren, i en situation som han medvetet sjilv har valt. Grace blir stédlld infor ett
fullbordat faktum i en fullstindigt frimmande miljé.

Strategi: Det dr Stamper som odelat och entydigt har initiativet i dialogen. Grace foljer hans
ledning, 4r med och utvecklar samtalsémnen som Stamper har introducerat, men introducerar
inga sjélv. Det dr ocksa Stamper som avslutar kommunikationen.

Resultat: Dialogen bottnar inte i ndgon konflikt och syftet &r inte att en av parterna ska dndra
den andres &sikt eller pdverka hans/hennes handlande. Bada tvé uppnar syftet att uttrycka sina

kénslor infor avskedet.

(b) MANIPULATION as prototype of CAUSATION *' (HANTERING som typfall av
ORSAK)

Kausalitet, att uppleva orsakssamband, r ett grundlaggande sétt for manniskor att kognitivt
organisera sina omgivande intryck och sakforhallanden, bade fysiska och kulturella. **
Prototypen for kausalitet, som bygger pa direkta fysiska upplevelser, ér att hantera nagot
fysiskt for att orsaka en fordndring: t.ex. nér ett litet barn upprepade ganger kastar ner en

leksak frédn bordet for att fa den att falla och ge ifran sig ljud.

Det finns ett otal metaforer for att tala om olika aspekter av kausalitet, men generellt leder
fysisk ndrhet och konkretion till att ett orsakssamband ligger ndrmare prototypen och att den

som utfor handlingen upplevs mera omedelbart som en maktfaktor. Just mdjligheten att

37 Lakoff & Johnson sid. 69 ff,
38 L akoff & Johnson sid. 69 f.
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fysiskt paverka situationen utgdr en pataglig skillnad mellan skeendet i sekvensen ur Die

Hard och den ur Armageddon.

Holly, som samtalar med Gruber i Die Hard, forsoker inte att inverka pd honom fysiskt, men
mdjligheten finns dir. Hon skulle kunna bringa Gruber ur balans genom att omfamna honom

passionerat eller knda honom i skrevet. Holly har ett val mellan att agera fysiskt eller att lata

bli.

Stamper och Grace i Armageddon talar diremot med varandra dver en videoldnk och
har ingen som helst mdjlighet till fysisk kontakt. Att Grace skulle vilja sldpa sin far in
i rymdférjan och tvinga honom handgripligt att atervinda till jorden dr i praktiken fullstdndigt

ovisentligt: hon kan inte ens hindra honom frén att stinga av radioforbindelsen.

Mgjligheten respektive omdjligheten att fysiskt paverka situationen dr en grundliggande

skillnad mellan Holly och Grace vad géller deras roll som kausala agenter.
(c) UP/ DOWN: PLACE, CONTROL, STATUS (UPP/NER: PLATS, KONTROLL, STATUS)

“Upp/ner” tillhdr en mycket grundldggande grupp metaforer som Lakoff & Johnson kallar for
orientational metaphors. >° Uttrycket kan lampligen Gversittas med “riktnings-" eller
“rumsmetaforer”. De bygger direkt pé véra kroppars beskaffenhet och orientering 1 det fysiska
rummet, och dverfors latt pa abstrakta begrepp. Man kan “’se upp till” eller ”se ner pa” nagon

1 bade fysisk och abstrakt mening; pd samma sitt har man 6vertaget” eller 4r i “underldge”
fysiskt eller abstrakt. ”Overordnad” och “underordnad” #r vanliga rumsliga metaforer for

status.

Dessa metaforer dr sérskilt intressanta i filmsammanhang eftersom de ar létta att uttrycka

i bild. En av de viktigaste skillnaderna mellan perceptionen av film och perceptionen av
fysisk verklighet dr som bekant att filmbilden innebér bade ett urval ur den visuella
informationen och ett stillningstagande till hur informationen framstills.” Genom att
exempelvis visa en person ovan- eller underifran kan kameran latt forstirka skadespelarens

kroppssprék och betona karaktirens under- eller 6verlédgsenhet.

(1) Gruber och Holly (dialog i bilaga I1.a)

% Lakoff & Johnson sid. 14 ff.
% Bordwell & Thompson, 176, 252
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Nér Holly kommer in for att forhandla med Gruber, visas hon snett nerifran, ur Grubers
synvinkel, och hennes pondus och sjdlvfortroende betonas. Gruber avbildas ur Hollys
perspektiv, snett ovanifran. Han véljer sjélv att inte resa sig upp och utnyttja sin fysiska ldngd
for att forminska henne. Istéllet sdtter han sig ner och later Holly behélla det symboliska
fysiska Overtaget. Holly blir stdende: dels har Gruber inte bjudit henne att sitta ner, dels haller
hon fast vid sitt dverldge. Daremot haller hon huvudet rakt och ger intrycket av att titta rakt
emot honom, inte nerdt. — Under hela dialogen, da kameran dr pd Gruber, befinner den sig
antingen i hans 6gonhdjd eller nadgot hogre; da Holly &r i bild, 4r kameran i hennes brosthdjd
eller ndgot lagre. Gruber blir dirmed latt ”sdnkt”, Holly nagot ’hdjd”, men vinklarna &r aldrig

sd Overdrivna att de skulle stora den realistiska illusionen.
(i1) Grace och Stamper (dialog 1 bilaga I1.b)

Dialogen mellan Grace och Stamper utspelar sig till storsta delen i extrema nirbilder, sé att
deltagarnas kroppssprék inte &r “riktat” i relation till varandra pa samma sétt som i Die Hard-
sekvenserna.. And4 #r det meningsfullt att beskriva den i termer av “upp/ner”. Aven om
begreppen tekniskt sett &r meningslosa i rymden, upplever man pé jorden motsatta riktningen
mot jordens dragningskraft som “upp”. I det perspektivet befinner sig Stamper avgjort hogt
upp 1 forhallande till Grace; han finns i rymden och, eftersom han snart ska do, dr han dven

1 symbolisk mening ”ovan dir”, i himlen. — P4 rymdcentret visas Stampers bild pé otaliga
bildskdrmar, de flesta 6ver eller mycket 6ver vanlig 6gonhdjd, och nagra av dem extremt
stora. S4 betonas hans position som upphdjd dver Grace och alla andra i kontrollrummet. —
Stamper sjdlv ser Grace pa en liten barbar skérm, som han sinker blicken for att titta pa.
Diarmed ger han intrycket av att titta ner pa henne dér hon sitter bland alla storskdrmar.
Grace visas 1 sin tur oftast i extrem nérbild, men ibland dven snett nerifran — perspektivet
hojer dock inte upp henne, utan far henne att se liten och skor ut nedanfor all den tekniska

utrustning som tornar upp sig bakom henne.

3.2 Kroppssprak och assertivitet

Hur fungerar karaktérernas beteende i de tre scenerna utifran folkpsykologiska observationer
om icke-verbal kommunikation? Hur vérderas deras signaler med vanliga métt pa assertiv

kommunikation?

(1) Gruber och Holly (dialog i bilaga II.a)
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Hollys kroppssprék ér korrekt och reserverat. Hon ler inte, hennes ansiktsuttryck &r neutralt
under hela samtalet. Hon anvinder inga handgester, réttar varken till kldderna eller haret,
gestikulerar inte for att illustrera det hon sdger. Som illustratorer, dvs. for att understryka talet,
anvéinder hon istdllet sma men tydliga huvudrorelser, vilket samtidigt far henne att verka
mindre aggressiv. Ddaremot blinkar hon sédllan och gor pé sa sitt ett starkt och assertivt
intryck.®! Eftersom hon ror sig sparsamt, tar hon inte upp 6verdrivet med utrymme och
invaderar ddrmed inte Grubers revir. Hon tar initiativ i samtalet, men ger Gruber tid att tinka
och svara. Holly talar lugnt och sakligt 4ven nér hon uttrycker sin avsky for Gruber. Hon
anvénder sig inte av ndgon sorts samhorighetsskapande sprakstil, varken jargong, slang eller

vulgaritet, och tilltalar Gruber inte med namn eller titel.

Termen kongruens anvénds av Jenkins & Johnson for att beteckna likheter 1 de samtalandes
kroppssprak som dven tyder pa att de i nigon mening 4r verens under samtalet. °* Mellan
Holly och Gruber rader en mycket hog grad av kongruens. Aven Gruber har ett korrekt och
sakligt sprak, efter att Holly har neutraliserat hans inledande kraftuttryck genom sitt sakliga
och assertiva svar. Hans kroppssprak ar sparsamt; desto tydligare visar han sig komma ur

balans nédr Holly ndmner den gravida kvinnan.

Béde Gruber och Holly anvénder sig av de strategier som i Reimolds uppsats rekommenderas
for en konstruktiv och assertiv kommunikation.” De talar om méjliga 16sningar pa konkreta
problem, anvinder 6gonkontakt for att markera samforstand, de patalar problem 6ppet och
sakligt eller genom konkreta frdgor, de beter sig med fasthet men utan aggression. Holly talar
dessutom sakligt om sina egna negativa kanslor infor motet, istdllet for att tillskriva Gruber
negativa egenskaper: en ofta reckommenderad teknik for konstruktiva samtal. Gruber

uttrycker sin respekt for henne indirekt, genom att prisa Takagis val av medarbetare.
(i1) Grace och Stamper (dialog i bilaga IL.b)

Proxemiken, upplevelsen av “rétt” fysiskt avstdnd mellan parterna, anger vanligtvis
grundtonen i ett samtal: intim, social eller offentlig.** Kommunikationen stors nér deltagarna
inte dr Overens om proxemiken eller ndr omsténdigheterna tvingar dem till en fysisk nérhet /

avstdnd som inte stdimmer dverens med samtalets innehall. Proxemiken &r ett problem

8! Johnstone: Impro, sid. 46 f., Caine sid. 61
62 Jenkins & Johnson: “What the Information Analyst Should Know about Body Language”, sid. 41

% Reimolds: “Becoming More Assertive in Your Communications’ sid. 130
% Jenkins & Johnson sid. 41
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1 kommunikationen mellan Grace och Stamper: de ser varandra och samtalar via radiolénk,
vilket i praktiken innebér ett odndligt avstdnd. Innehéllet i samtalet dr intimt: Stamper tar
farvil av sin dotter eftersom han kommer att d6 nir han utfér expeditionens uppdrag.
Radioldnken hanteras av NASA, foljs av all ndrvarande personal pé storskdarmar och kan antas
spelas in for medialt bruk nér de hemvindande hjéltarna ska hyllas efter att ha raddat jorden.

Det ér alltsa en intim kommunikation som samtidigt i allra hogsta grad &r offentlig.

Eftersom bilderna overfors via fasta kameror, ér bara deltagarnas huvuden och ansikten
tillgéngliga uttrycksmedel. Bade Stamper och Grace soker 6gonkontakt med motpartens
skdrmbild: en signal for positiva kénslor, sympatier och samarbete. De tittar tillfalligt bort nir
de ska introducera nya eller kénsliga samtalsimnen, helt i enlighet med Jenkins & Johnsons

observationer, och atergar till 5gonkontakt for att lisa av motpartens reaktioner.”’

I synnerhet Stamper blinkar ofta och ror pd huvudet, tva subtila signaler pé icke-assertiv
instéllning och emotionell sarbarhet. Hans fysiska rytm och icke-verbala talsignaler &r
daremot lugna och assertiva: han talar i hela meningar och med en védlmodulerad rost. Detta

1 motsats till Grace, som visserligen héller huvudet ganska stilla, men signalerar att hon ar
kénslomadssigt berdrd genom att tala i uppstyckade fraser, med ojimn rytm och klanglds rdst.
Slutligen slar Graces sdrbarhet igenom fullt ut och hon soker fysisk kontakt med skdrmen dér

hon inte ldngre ser Stampers bild.

3.3 Statustransaktioner

I sin bok /mpro analyserar Johnstone nagra dialoger ur / vintan pa Godot och Ldkare mot
sin vilja. Efter hans monster har de aktuella filmsekvenserna analyserats med hjalp av

anteckningar om status i bilagorna Il.a. och IL.b.

Johnstones statusanalys skulle till stora delar kunna uttryckas i termer av Lakoff & Johnsons
metaforer eller de folkpsykologiska observationerna om kroppssprék och assertivitet. Genom
att Oversdtta allt till statusbegrepp forser Johnstone skadespelare med ett generellt
arbetsverktyg som fokuserar pé en karaktdr i taget, beskriver hennes relationer till andra
karaktérer och till det omgivande rummet och hur relationerna forédndras under ett givet tids-

och handlingsforlopp.

% Jenkins & Johnson sid 40
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Rumsmetaforen UP/DOWN ingar i statusbegreppet pa olika plan: hog eller lag status hos
karaktéren, men dven hog/lag fysisk befintlighet, kroppshallning m.m.

Icke-verbala signaler for graden av assertivitet dr vanliga uttryck for status och
statusfordndringar: frekventa huvudrorelser d4 man talar signalerar exempelvis lagstatus,

en karaktdr signalerar sin hoga status gentemot ett rum genom att ga in utan tvekan.

Béde Johnstone i Impro och Jenkins & Johnson i sin artikel om kroppssprak betonar vikten av
fordndringar. Det visentliga ér inte statussignalerna i sig, eftersom ménniskors icke-verbala
kommunikation varierar stort bdde kulturellt och individuellt. Betydligt mera intressant ar hur
en aktors signaler fordndras under ett handelseforlopp och, i Johnstones termer, hur statusen

skiftar 6ver tiden: bade &t vilket hall och i vilken grad.

Sekvensen ur Die Hard illustrerar tydligt Johnstones ”gungbriddesprincip”: om nagon
deltagares status hojs i en scen, sinks nigon annans eller rummets status.®® En annan relevant
skillnad dr den som Johnstone pétalar mellan den status man “&r”” och den som man medvetet
spelar.’” Spelar man status ineffektivt, kommer motparten 4nda att avlisa ens verkliga status,
med en helt annan effekt &n den man har ténkt sig. Statusspelet mellan Gruber och Holly har

formen av tydliga men mattliga skiftningar utan falska eller missforstddda signaler.

Sekvensen ur Armageddon: har diremot en enda konsekvent linje i statusutvecklingen.
Stampers status hojs, Graces sénks, men bada fordndringarna dr mycket sma. De stimmer for
ovrigt 6verens med filmens handling i stort, ddr Stamper genomgédende spelas som hogstatus,
Grace mattligt 1agstatus. I den aktuella sekvensen ar det heller ingen av karaktdrerna som
medvetet strivar efter statusforéndring: varken Stamper eller Grace hdjer sig sjdlv medvetet

for att sdnka den andre.

3.4 Status och genus

En genusteoretisk analys, som Sandra Bems Lenses of Gender, och en folkpsykologisk
sjalvhjdlpsbok, som Lilian Glass He Says, She Says, skiljer sig i sin virdering av
genusrollerna. Medan Bem menar att de traditionella genusrollerna kan och bdr ifrdgasittas,
vill Glass hjilpa sina ldsare att sinda och tolka signalerna korrekt for att effektivt navigera

1 det traditionella genuslandskapet. Déremot skiljer de sig foga 1 sin beskrivning av vad som

% Johnstone sid. 41
%7 Johnstone sid. 40
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utgdr den kvinnliga och den manliga stereotypen. ®® De stereotypt kvinnliga egenskaperna
sammanfaller ocksa med det som tolkas som en undergiven, icke-assertiv kommunikations-
stil. Typiskt nog prisar Jackson Yogarajah, som utbildar séljare, det stereotypt kvinnliga som
goda sdljaregenskaper: kvinnan tittar intresserat pd sin samtalspartner, ler, tar lite plats, haller
sig stilla, talar mindre, avldser skickligt icke-verbala signaler, kan variera sin klddsel efter

siljuppdraget.®’

Ur genussynpunkt kan Grace i Armageddon sdgas personifiera det passiva, leende, skora,
emotionella, kvinnliga objektet enligt vedertagna monster. Hennes enda tédnkbara utveckling
under handlingens gang &r att gd over frdn en mans 6verhoghet till en annans, att gifta sig med
den man som hennes far ursprungligen haft invindningar emot. Det viktigaste budskapet som
hennes far har till henne under avskedsscenen &r att han 6nskar att han hade kunnat vara med
vid hennes brollop, och att han har insett att hennes fastman ér en bra karl. Ingenting ndmns

om Graces utbildning, yrkesambitioner eller forsorjningsmdjligheter.

Skildringen av Holly i Die Hard och hennes forhéllande till den kvinnliga stereotypen &r
annorlunda. Holly &r visserligen kvinna, maka och mor, som fotona pa hennes kontor visar,
men hon avbildas konsekvent d&ven som en kompetent arbetsledare med ytterst professionell
instdllning. Hon 1) anvénder sitt flicknamn 1 arbetet, 2) har ett stort och dyrbart inrett kontor,
3) klér sig strikt affarsméssigt, 4) tar 6ver ledningen nér hennes chef blivit mérdad, 5) tar
ansvar for personalens situation i krisldget, 5) har forméigan att kommunicera korrekt och
opersonligt i ett kéinsloladdat lage, 6) bedomer nyktert sina mdjligheter att f4 angriparen ur

balans och agerar dérefter.

I sin forhandling med Gruber uppvisar Holly en tydligt professionell attityd. Hon motiveras
av omsorgen for personalen, stiller rimliga krav, gor sig forstadd och respekterad av Gruber,
utnyttjar det 6vertag hon har, och uppnér resultat. Exempelvis nimner Jenkins & Johnson
distans, kontroll och korrekthet som typiska drag for just tysk affirskommunikation.” Gruber
ar tysk och Holly visar pdtaglig formaga att anpassa sin kommunikationsstil efter motpartens.
Hon lyckas verkligen med det hon foresatt sig, detta tvirtemot konsstereotypen som séiger att
kvinnor talar, médn agerar. Holly markerar genom sitt sétt att agera att hon och Gruber

verkligen dr tvd kompetenta affarspersoner med respekt for varandras motiv.

% Bem: Lenses of Gender, passim, Glass passim .
% Yogarajah: *Gender Bias in Body Language’
7 Jenkins & Johnson sid. 44
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I sin relation med Gruber upptrader Holly inte typiskt kvinnligt, utan uppvisar en blandning
av beteenden tillhdrande den kvinnliga och den manliga stereotypen.”' Slutsatsen &r att det
finns ett optimalt sétt att hantera situationen, som dr oberoende av genusstereotyper. P4 sé sitt
representerar Die Hard ett timligen genusneutralt ideal i Sandra Bems mening, "* trots att

filmen upprepade ganger har kritiserats for sin sexistiska vinkling.”

4. Experiment

4.1 Syfte

Kring de tva filmsekvenser som beskrivs i avsnitt 2 genomfordes under varterminen 2006

ett experiment 1 Lunds universitets Humanistlaboratorium. Experimentets syfte var dels att
undersoka hur askddarnas visuella uppmérksamhet paverkas av uppgifter som man ber dem
16sa under filmtittandet, dels att relatera dskadarnas medvetna bedomning av sekvenserna till

sekvensernas sitt att presentera information och till den visuella uppmirksamheten.

Det forsta delexperimentet, uppgifters inverkan pé den visuella uppmirksamheten, redovisas
1 Spanne, J.G.: ”Task Impact on the Cognitive Processing of Narrative Fiction Film”, 2006.
(Uppgifterna finns i bilaga I1Ia.) En del av resultaten som redovisas dir utnyttjas d&ven som

bakgrundsdata i denna uppsats.

Filmerna som helhet skiljer sig en hel del i formen, bl.a. darfor att de i olika hog grad foljer
high concept-receptet. De tvd kvinnorna visas upp i olika typer av situationer, och avbildas
ocksa som mycket olika till egenskaper och beteende. Med ledning av analysen i kapitel 2 kan

alltsé foljande tva hypoteser stillas upp:

4.1.1 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan dsk&darnas beddmningar av Die Hard
och Armageddon. Skillnaden innebir att Die Hard vérderas hogre enligt stereotypen for

”god” film, motsvarigheten till den borgerliga teaterns “’vilskrivna pjés”.

4.1.2 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan dskadarnas bedémningar av Holly
(Die Hard) och Grace (Armageddon). Skillnaden innebér att Holly (Die Hard) virderas hogre

enligt stereotypen for ”god”, icke-sexistisk kvinnoskildring.

! Glass sid. 46-59, Bem 152 ff.
" Bem kap. 6.
7 Elsaesser & Buckland sid. 55 f, 69 och passim
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Om sé&dana signifikanta skillnader pavisas, dr det vidare intressant att undersoka vilka
enskilda fragor som bidrar mest till olikheterna i beddmningen, och hur detta kvalitativt kan

relateras till filmsekvensernas form och innehall.

Vidare kan deltagarnas bedomningar av filmerna och karaktérerna analyseras utifrén
information om deltagarnas bakgrund. Kanske den viktigaste analysen dr den som utgér fran
skillnaden i tidigare kunskap om filmerna. En kritik som mycket vil kan riktas mot denna
undersokning &r att den inte dr en rimligt realistisk modell av filmtittandet, eftersom man i en
naturlig dskédarsituation da man tittar pa en given scen har tillgéng till all information som
foregar scenen. Det &r alltsa vasentligt att undersoka hur tidigare kunskap om de aktuella

filmerna samvarierar med deltagarnas beddmningar av filmerna och karaktérerna.
Hypoteserna blir dé:

4.1.3 Det finns statistiskt signifikanta skillnader i beddmningen av en film utifrén
exempelsekvensen mellan de dskédare som har sett filmen i fréga tidigare och dem som inte
har sett den. Inget antagande gors om olikhetens riktning: om de askadare som sett filmen

tidigare tycker béttre om den eller omvént.

4.1.4 Det finns statistiskt signifikanta skillnader i beddmningen av den kvinnliga karaktdren
mellan de dskadare som har sett filmen 1 fraga tidigare och dem som inte har sett den. Inget
antagande gors om olikhetens riktning: om de dskadare som sett filmen tidigare tycker bittre

om den kvinnliga karaktdren eller omvént..

4.2 Upplaggning och teknik

Forsoksdeltagarna fick se tva filmsekvenser pa vardera c:a 10 minuter, ur Armageddon och
Die Hard. Bada sekvenserna bestod av en del med livliga visuella och auditiva stimuli, som
blinkande ljus, kraftiga miljoljud och skrik, och en dialogdel pa 2-3 minuter dir en man och
en kvinna samtalar. Alla deltagare fick se bada sekvenserna, men hélften av deltagarna sig
sekvenserna i ordningen Armageddon — Die Hard, de dvriga i omvénd ordning. Deras

ogonrorelser spelades in medan de tittade pé filmsekvenserna.

Deltagarnas 6gonrorelser spelades in med hjilp av en kamera monterad pa en cykelhjdlm

(SMI iView eye tracker), och huvudets rorelser sparades for att kunna kompensera for dem vid

33-78



THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

bearbetningen av métdatan (Polhemus magnetic motion tracker).”* Tack vare den rorliga
utrustningen kunde forsokspersonerna under filmtittandet sitta i en fatolj, c:a tva meter fran

skdrmen med bildstorleken c:a 100x80 cm, med mdjlighet att rora huvudet tdmligen fritt.

4.3 Genomforande

Forsoksdeltagarna var 33 personer med normal eller fullt korrigerad syn, med tillrdckliga
kunskaper i engelska for att kunna folja en otextad amerikansk massmarknadsfilm och
besvara ett skriftligt frigeformulér pa engelska. Filmexemplen méste vara otextade eftersom
textning alltid forandrar askadares Ggonrorelseménster. ° Formuliret var pa engelska dels for
att inte begriansa urvalet av deltagare till svenskspréakiga, dels for att hdlla den sprakliga
kontexten sé& enhetlig som mojligt. P4 grund av tekniska problem gick 6gonrdrelsedatan frén
tvd deltagare forlorad, men deras svar pa formuléret anvdndes i den bearbetning som ligger

till grund f6r denna uppsats.

For att efterlikna en typisk” biopublik gjordes anstrdngningar for att hitta andra
forsokspersoner dn studenter i filmvetenskap, dven om det inte gick att undvika att uttalat
filmintresserade deltagare blev ndgot 6verrepresenterade. Infor forsoket fick deltagarna
besvara ett antal bakgrundsfragor: alder, kon, spraklig bakgrund, utbildning, vilka filmer de
tyckte om och brukade se. (Bilaga III.b) Deltagarna ombads att betygsitta ett antal
massmarknadsfilmer, inte bara for att undersoka deras instdllning till massmarknadsfilm, utan
ocksa for att ta reda pa om de mindes ha sett och tyckt bra/illa om filmerna som

forsokssekvenserna hamtades ur.

Deltagarna i forsoket fick reda pd att deras 6gon skulle filmas. Innan experimentet fick de
ingen ytterligare information om forsokets syften eller om de hypoteser som skulle testas. Det
betonades upprepade ganger att deltagandet var frivilligt och kunde avbrytas niar som helst

utan forklaring.

Varje inspelning inleddes med en presentation av miljon och utrustningen. Nér
forsokspersonen kommit pa plats och fatt pa sig hjilmen med maétutrustningen, foljde en
kalibreringsperiod dé forsokspersonen fick i tur och ordning titta pa 13 statiska punkter pa

skdrmen. Sedan fick personen lésa sin tilldelade uppgift pd papper. Om han/hon inte hade

™ http://www.sol.lu.se/humlab/eyetracking/
™ d’Ydevalle et al.: “Watching Subtitled Television. Automatic Reading Behavior”
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ndgra fragor, lamnade forsoksledaren rummet och deltagaren fick se filmsekvenserna pé egen

hand.

Efter filmvisningen ombads deltagarna att fylla i tvé frageformuldr for vardera sekvensen: det
ena for att ge sitt intryck av filmen som helhet utifran den visade sekvensen (bilaga Ill.c.),
den andra for att beddma den kvinnliga karaktédren (bilaga III.d.) Svarstiden var begrinsad till
en minut per formulér for att framkalla spontana svar. Att begrénsa svarstiden &r en vanlig
metod for att hindra forsoksdeltagare fran att spekulera 6ver vilka svar som kan tdnkas vara
’rétt” eller “fel”. P4 sé sitt blir det mera troligt att deltagarna besvarar frdgorna efter sina
verkliga reaktioner, och inte for att gora ett intelligent intryck eller uppfylla forsoksledarens

onskemal. 7

Varje frigeformulér bestod av tolv par av ord eller fraser som betecknade dndpunkterna av en
vérdeskala, t.ex. ”vacker — ful”, “ytlig — djup”, ”sevérd — inte sevird”. Vid utvdarderingen av
bade filmerna och karaktdrerna efterfridgades deltagarnas omedelbara personliga intryck.
Fragornas formuleringar var avsiktligt kopplade till stereotyper: for filmerna som helhet, till
virdeomddmen som ofta forekommer i recensioner som riktar sig till den breda

allménheten, ”’ for de kvinnliga karaktirerna, till sexistiska stereotyper som den amerikanska

massmarknadsfilmen allmént anses sprida och underhélla. ®

Efter experimentet hinvisades deltagarna till en webbplats med en beskrivning av projektet
och de fick fornyad kontaktinformation till forsoksledarna. De informerades om att deras
anonyma forsoksdata skulle analyseras ytterligare, utdver det projekt som redovisas i Spanne
2006, och de ombads att ldmna skriftlig tillatelse. De pdmindes dven om att de nér som helst

hade ritt att fa sina data raderade ur materialet.

4.4 Data

Deltagarnas bakgrundsdata

Det var av bade praktiska och teoretiska skdl omojligt att hitta en grupp forsoksdeltagare som
skulle vara fullstidndigt balanserad med hansyn till alder, genus, spréklig och kulturell
bakgrund, medievanor och tidigare kunskap om de filmer som ingick i experimentet, eller en

grupp som skulle vara representativ for en normalbefolkning. Att i forvig skaffa information

76 Passer & Smith, Psychology, kap. 2

77 Filmrecensioner i t.ex. Sydsvenska Dagbladet, Dagens Nyheter, amerikanska och europeiska killor
tillgdngliga genom Internet Movie Database (IMDb)

™ Stam: Film Theory, Elsaesser & Buckland passim
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om dessa faktorer skulle ddremot gora det mojligt att vid databearbetningen undersoka
eventuella korrelationer mellan ndgon/nagra av dem och deltagarnas beddmningar av filmerna

och karaktérerna. (Se bilaga IIl.b)

Deltagarnas alder varierade mellan 18 och 51, med medelvérdet 33. Kvinnorna var nagot
overrepresenterade, i forhdllandet 1,4 till ménnen, och ingen av deltagarna ansag sig tillhora

gruppen HBT-personer.

Mgjliga svar pa frdgorna om utbildning och filmvanor dversattes till podng, ddr hoga virden
skulle tyda pa avvikelse frin det forvintade monstret for en ordindr konsument av
underhdllningsfilm. Utbildning i estetiska &mnen, vanan att soka upp alternativ film, och
negativ bedomning av de massmarknadsfilmer som ndmndes i formuldret, var faktorer som

kunde ge hoga podngvirden.

Det hogsta mojliga vérdet for svaren pa bakgrunds- och filmvaneformuléret var 70 poéng.

Deltagarnas vérden varierade mellan 17 och 45, med medelvirdet 30,8.
Bedomning av filmerna och av de kvinnliga karaktiirerna

I delexperimentet med uppgiftens inverkan pa den visuella uppmérksamheten fick varje
deltagare en av tre mdjliga uppgifter. En av dem var ”ingen uppgift”, de dvriga tva avsdg
beddmningen av filmerna i sin helhet och av de kvinnliga karaktirerna. (Se bilaga I1l.a) Det
fanns tva frgeformulér, ett med anknytning till vardera uppgiften. (Se bilaga IIl.c och III.d)
Alla deltagare ombads besvara bada formuldren, oavsett vilken uppgift de hade tilldelats 1

delexperimentet.

Formuldrens svarsvirden definierades for att generera intervalldata, s att en godtycklig
nollpunkt sattes vid den konventionellt negativa d&ndpunkten av varje skala och ett
maximivirde av 9 vid den konventionellt positiva &ndpunkten. Varje formuldr kunde pa sa vis
ge maximalt ett medelvérde av 9 6ver samtliga fragor. Till exempel, en person som tyckte
mattligt illa om Die Hard-sekvensen kunde svara sé att den genomsnittliga beddmningen av
filmen blev 3,25; en deltagare som tyckte mycket bra om kvinnan i Armageddon kunde ge

svar som gav det slutliga medelvérdet 7,33 pa beddémningen av karaktiren.

Rédatan lades in i ett Exceldokument for att kunna sorteras och analyseras efter t.ex. svar
pa enskilda fragor, forhdllandet mellan bedomningen och deltagarnas tidigare kunskap om

filmerna, deras bakgrund och filmvanor m.m.
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Ogonrirelsedata

Forsokssituationen gav en pad ménga sitt god approximation av naturligt filmtittande genom
att filmsekvenserna visades i morker pa en duk betydligt stdrre 4n en datorskarm,
forsokspersonerna kunde sitta relativt avslappnat i en fat6lj och deras huvudrorelser
begrinsades inte av fast apparatur. Olikheterna med en biosalong var énda patagliga, dd varje
deltagare var ensam medan han/hon tittade pa filmsekvenserna, de hade inte sjédlva valt
filmen, och fick inte ta del av filmerna i sin helhet. Att vara kopplad till apparatur, d&ven

relativt smidig sddan, &r ocksé en klar avvikelse fran en biografsituation.

Under inspelningen skapades en datafil for varje deltagare, med en uppséittning koordinater
som angav positionen for tva fixeringspunkter pd varje bildruta. Rédatan l4stes in i en Matlab-
tillampning som genererade en uppséttning grafiska punkter vilka kunde ldggas dver en
bearbetad version av den ursprungliga filmsekvensen.”” Resultatet var for vardera sekvensen
en videofil dir fixeringspunkterna for samtliga forsoksdeltagare visas pé var tionde bildruta
hédmtad ur originalet. Ddrmed kan man med 6gonmatt avgora vilka delar av bilden som de

flesta deltagare tittar pa i ett givet skede i handlingen.

4.5 Analys

Som framgér av 4.1 dr en forsta infallsvinkel som kan anvéndas i analysen av deltagarnas
bedomningar av filmerna och karaktirerna frdgan om det forekommer signifikanta skillnader
1 beddmningen av Die Hard jamfort med Armageddon, och 1 beddmningen av de tva
kvinnliga karaktérerna. Mot bakgrunden av informationen om formuléren och

undersokningens upplédggning i 4.2 och 4.3 kan de forsta tva hypoteserna i4.1 preciseras:

4.4.1 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan dsk&darnas beddmningar av Die Hard

och Armageddon: Die Hard virderas hogre.

4.4.2 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan dskadarnas bedémningar av Holly

(Die Hard) och Grace (Armageddon): Holly (Die Hard) virderas hogre.

De andra tva hypoteserna kvarstar som tidigare, men skillnaderna gér nu att uttrycka

kvantitativt med stdd 1 avsnitten 4.2 och 4.3.

" MATLAB-programmet ir skrivet av Marcus Nystrom, doktorand vid institutionen for informationsteknologi,
LTH. Han utforde berakningarna, genererade videofilmen med fixeringspunkter, och bidrog med manga
vérdefulla synpunkter pa bearbetningen av 6gonrdrelsedatan.

37-78



THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

4.4.3 Det finns signifikanta skillnader i beddmningen av en film utifrén exempelsekvensen
mellan de dskadare som har sett filmen i fraga tidigare och dem som inte har sett den. Inget

antagande gors om olikhetens riktning.

4.4.4 Det finns signifikanta skillnader i beddmningen av den kvinnliga karaktdren mellan de
askédare som har sett filmen i frdga tidigare och dem som inte har sett den. Inget antagande

gors om olikhetens riktning.

Vid diskussionen av skillnaderna i dskddarnas bedomningar av filmsekvenserna och
karaktérerna anvands maéttet standardavvikelse, som &r ett matt pa hur titt mitvardena for ett
material &r samlade kring medelvardet. Om medelvérdena for utvirderingarna av de tva
filmerna ligger inom varandras standardavvikelser, och om standardavvikelserna dessutom ar
sm4, innebdr det att filmerna har bedomts ganska likartat och eventuella skillnader skulle
kunna bero exempelvis pa métfel. Déarfor kan en saddan skillnad inte sdgas bekréfta antagandet

att 4skadarna bedomer filmerna som olika enligt det kriterium som diskuteras.
Resultat: deltagarnas egen bedomning av filmerna och karaktiirerna

Hypotes 4.4.1 Det finns en signifikant skillnad mellan dskadarnas bedomningar av Die Hard

och Armageddon. Skillnaden innebir att Die Hard vérderas hogre.

6,00 -
¢ Armageddon
Die Hard
5,00 hd Differens D-A
.
.
4,00 Y
3
* ° °
3,00 + * 3 *
.
g *
E 2,00
>
1,00
0,00
1,00
2,00
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14

Fraga (13 = medeltal)

Fig. 4.i Medelvardena for svaren pa enskilda fragor (1-12) i utvarderingen av filmerna som helhet i Die Hard
(cirkel) och Armageddon (fyrkant). Differensen mellan vardet fér Die Hard och vardet for Armageddon visas som
trekant. Spalt 13 anger medelvardet for samtliga fragor.
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Ur figuren 4.1 ovan framgar att medelviardena i bedomningen av de bada filmerna utifran de
visade sekvenserna &r lika: bdda filmerna vérderas till 3,5. Det finns alltsa ingen signifikant

skillnad och hypotesen forkastas.

Figuren visar ocks4 att skillnaderna i beddmningen ar sma for varje enskild fraga. Bara for tva
av de 12 fragorna dr det ett helt podng som skiljer omdomena at — annars dverstiger skillnaden
aldrig +1 eller —1. Alla differenserna ligger vél inom en standardavvikelse for materialet (som
ar 1,63 for Die Hard, 1,46 for Armageddon). Fem av de 12 differenserna har negativa virden,

ytterligare ett sétt att uttrycka att deltagarna inte upplevde ndgon pataglig skillnad mellan

helhetsintrycken av de tvé filmerna.

Hypotes 4.4.2 Det finns en signifikant skillnad mellan aské&darnas beddmningar av Holly (Die
Hard) och Grace (Armageddon). Skillnaden innebér att Holly (Die Hard) vérderas hogre.

Figuren 4.ii nedan visar betydande skillnader i beddmningen av de kvinnliga karaktirerna.
Medelvirdet dr 6.00 for Holly (Die Hard) och 4.00 {6r Grace (Armageddon). Skillnaden ér
signifikant och hypotesen bekréftas.

8,00 -
. & Armageddon
2 00 o * Die Hard
' Differens D-A
6,00
5,00
.
4,00 ¢ o
°*

: - .
& 3.00
>

2,00 d .

*
*

1,00

0,00

-1,00

-2,00 -

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14

Fraga (13 = medelvirde)

Fig. 4.ii Medelvardena for svaren pa enskilda fragor (1-12) i utvarderingen av de kvinnliga karaktarerna i Die
Hard (cirkel) och Armageddon (fyrkant). Differensen mellan vardet fér Die Hard och vardet for Armageddon visas
som trekant. Spalt 13 anger medelvardet for samtliga fragor.
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Vi ser dven péatagliga skillnader i bedomningen mellan de enskilda frigorna. Differensen
varierar mellan 0,8 och 5,5, och tendensen é&r tydlig it positiva virden. Bara tre av de 12
differenserna ar negativa, den storsta av dessa —1,5. Differenserna kan jamforas med

standardavvikelserna for materialet, 1,07 for Holly (Die Hard), 1.15 f6r Grace (Armageddon).

Hypotes 4.4.3 Det finns signifikanta skillnader i beddmningen av en film utifrén
exempelsekvensen mellan de askédare som har sett filmen i frga tidigare och dem som inte

har sett den. Inget antagande gors om olikhetens riktning.

I figuren 4.iii redovisas medelvirdena for helhetsomddmena over filmen utifran de visade
sekvenserna for Armageddon och Die Hard. De yttersta spalterna for vardera filmen
motsvarar virdena for alla deltagare som hade resp. inte hade sett filmen tidigare; i mitten
avbildas vérden for deltagare som hade sett filmen och tyckt illa (betyg 0-2) resp. bra (betyg
3-5) om den.

Sett / inte sett Armageddon Sett / inte sett Die Hard: helhetsomdéme

Standardavvikelse 1,63 Standardavvikelse 1,64

1 2 3 4
Inte sett filmen  Sett, betyg 0-2 Sett, betyg 3-5  Sett filmen, totalt Inte sett'filmen  Sett, betyg®0-2 Sett, betyg 3-5  Sett filmen, tofalt

Fig. 4.iii Medelvarden av helhetsomddmena utifran de visade filmsekvenserna for &skadare som hade resp. inte hade
sett filmen tidigare. De mellersta spalterna visar medelvardena for askadarna som hade tyckt illa resp. bra om filmen.

I Armageddons fall dr utfallet mycket jimnt och vérdena skiljer sig visentligen inte alls
beroende pé deltagarnas tidigare erfarenhet av filmen. For Die Hard tycks det finnas en viss
skillnad, ndmligen att de som har positiva minnen av filmen ocksa virderar den hégre utifran
exempelsekvensen, men skillnaden ligger inom en standardavvikelse for materialet. Den kan

alltsd inte anses vara statistiskt bevisad, och hypotesen forkastas.

Hypotes 4.4.4 Det finns signifikanta skillnader i beddmningen av den kvinnliga karaktdren
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mellan de dskadare som har sett filmen 1 fraga tidigare och dem som inte har sett den. Inget

antagande gors om olikhetens riktning.

Forsoksresultatet avbildas grafiskt i figur 4.iv nedan. Vérdena dr inbdrdes tdmligen lika for
varje enskild film. Den skillnad som tycks foreligga mellan gruppen som inte har sett
Armageddon och den som har sett och tyckt om den ar mindre &n en standardavvikelse. Ingen
skillnad kan alltsa anses vara bevisad i bedomningen av karaktérerna utifrdn deltagarnas

tidigare erfarenhet av filmen.

Sett/inte sett Armageddon: kvinnokaraktar Sett/inte sett Die Hard: kvinnokaraktar

Standardavvikelse 1,07 Standardavvikelse 1,15

1 2 3 4 1 2 3 4
Inte sett filmen  Sett, betyg 0-2 Sett, betyg 3-5  Sett filmen, totalt Inte sett filmen  Sett, betyg 0-2 Sett, betyg 3-5  Sett filmen, totalt

Fig. 4.iv Medelvarden av omdémena om kvinnokaraktarerna for askadare som hade resp. inte hade sett filmen
tidigare. De mellersta spalterna visar medelvardena for askadarna som hade tyckt illa resp. bra om filmen

Utdver att utvirdera de ovanstaende hypoteserna dr det intressant att undersoka hur
omddmena i materialet samvarierar med deltagarnas genus. Har filmerna och karaktérerna

beddmts olika av de manliga resp. de kvinnliga forsoksdeltagarna?
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Fig. 4.v Medelvarden av helhetsomdémena om Armageddon (1) och Die Hard (2), omddmena om karaktarerna
Grace (3) och Holly (4): jamforelse efter férsdksdeltagarnas genus. For varje omddme anges aven
standardavvikelsen, liksom skillnaden mellan grupperna kvinnor och man.

Ovanfor spalterna visas differensen mellan de tva gruppernas medelvarden (kvinnor - man).

De flesta skillnaderna dr pdtagligt sma, men omdomena om Armageddon tycks gé isdr: de
kvinnliga deltagarna verkar ha gett filmen ett hogre omdome 4n de manliga. Aven denna
skillnad ligger inom en standardavvikelse, men eftersom den dr mérkbart stdrre dn de dvriga,
Oppnar den dtminstone en intressant fraga att diskutera och undersdka vidare i annat

sammanhang.
Resultat: ogonrorelsedata

For att kunna bedoma hur askddarnas visuella uppmirksamhet forhaller sig till deras
bedomning av filmsekvenserna och karaktarerna skapades en video, innehallande en bild av
tio ur de ursprungliga filmsekvenserna, dir fixeringspunkter for varje deltagare lades in. Man
kan alltsa direkt se hur forsoksdeltagarnas visuella uppmérksamhet dndrar sig under

handlingens géng.

En noggrann analys av 6gonrorelsedatan redovisas i Spanne 2006. En intressant slutsats &r att
ogonrorelsemonstret skiljer sig betydligt mellan Armageddon- och Die Hard-sekvensen. Néar
deltagarna tittar pa den high concept- och tv-influerade Armageddon, ér den inbordes

variationen i 6gonrorelserna inte signifikant, dvs. dskadarna dr i hog grad “6verens” om vad
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i bilden som ska uppmérksammas. I den mera traditionellt berdttade Die Hard, med lag
redundans och en langtgdende ekonomi bade i bildberéttandet och mellan de olika
modaliteterna, varierar deltagarnas 6gonrorelser betydligt. Bland annat varierar den visuella
uppmaérksamheten systematiskt efter den uppgift som olika &skadargrupper har tilldelats.
Resultaten kan sammanfattas som att skadare soker efter information pé ett varierat sétt i ett

material som faktiskt erbjuder varierad information att sdka bland.

Fig. 4.vi Armageddon: all visuell uppmarksamhet mitt i bilden bade i action- och dialogsekvenser.

Fig. 4.vii Die Hard: den visuella
uppmarksamheten ar spridd éver bilden trots
att ett ansikte ar centralt placerat.

"Condition 2” (bld) ar deltagare som soker
information om den kvinnliga karaktaren.

Poédngen illustreras av bilderna i figurerna 4.vi. och 4.vii., hdmtade ur videona som

preparerats med fixeringspunkter. Ytterligare exempel finns i bilagorna I.a och L.b

I Armageddon-sekvensen placeras visentlig information mitt i bilden, alltsa pa den plats dér

askddarnas visuella uppmairksamhet ligger dven i de attraktionsbetonade avsnitten, nér bilden

43-78




THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

inte innehaller narrativ information och den snabba klippningen inte medger nagot aktivt
sokande. (Figur 4.vi.) Inom omradet mitt i bilden fordelar sig den visuella uppmérksamheten
enligt de regler som finns for 6gonrorelser dd minniskor betraktar verkliga scener och
personer: man fokuserar pd ménniskor, i storre detalj pd ansikten, inom ansiktena pé 6gon och
mun.* Av firgmarkeringarna, som sérskiljer deltagare med olika uppgifter infor filmtittandet,

ser man att hela deltagargruppen, oavsett uppgift, dr i hog grad dverens.

I Die Hard-sekvensen kan olika delar av samma bild innehélla olika information som &r
visentlig for berittelsen. Bilden kan fiven visa annat #n vad dialogen handlar om. Askadarnas
visuella uppmirksamhet har alltsd bade alternativa mél i bilden och kan riktas in pa att ska
efter saddant som omnémns i dialogen. Fixeringspunkterna &r ofta betydligt mera spridda dver
bilden én 1 Armageddon-exemplet, och det finns systematiska skillnader beroende pa vilken
av uppgifterna som deltagarna fick. (Figur 4.vii.) T.ex. tittar nadgra forsokspersoner som ska
bedoma kvinnan pa Hollys rygg/axel snarare &n pa Grubers ansikte, trots att ansikten normalt

drar till sig visuell uppmaérksamhet. (Figur 5.i. nedan.)

4.5 Slutsatser

Vad sédger experimentet om forhdllandet mellan den omedvetna visuella uppmirksamheten

och dskadarnas medvetna intryck av filmen?

Ett enkelt intuitivt antagande &r att, om dskadarna tittar olika” pa olika filmer, kommer de
ocksa att tycka olika om dem: skillnader i 6gonrorelsemdnster skulle kunna systematiskt
samvariera med askddarnas tolkning och bedomning av filmsekvenserna. Om det hér intuitiva
antagandet bekréftades skulle det stodja hypotes 4.4.1: eftersom fixeringsmonstren skiljer sig
patagligt mellan Armageddon- och Die Hard- sekvensen, bor det finnas betydande skillnader
i deltagarnas utvérdering av de tvé filmerna. Datan i figur (4.1) visar att sa inte ar fallet:
medelvdrdena av bedomningarna av de tva sekvenserna ér lika, och inte ens de enskilda

fragorna uppvisar signifikanta skillnader.

Ur beskrivningen av filmmaterialet i kap. 2 framgar att de tva filmerna visserligen uppvisar
klara formella olikheter, men de tillhor &ndd samma genre och dven samma variant inom den.
Resultaten ovan antyder att det skulle vara intressant att systematiskt undersoka vilka och hur

stora skillnader som krévs mellan tva filmexempel for att ge signifikant olika omddmen.

% Wolf, Jeremy & Horowitz, T.S.: “What attributes guide the deployment of visual attention and how do they do
it?” i Nature Reviews / Neuroscience, 2004; Henderson, John M.: “Human gaze control during real-world scene
perception” i Trends in Cognitive Science, 2004
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Aven granskningen av experimentdatan som gjordes i Spanne 2006, med avseende pa
skillnader utifrdn de uppgifter som deltagarna fick infor filmtittandet, emotsédger antagandet
om ett enkelt samband mellan den visuella uppmérksamheten och de medvetna intrycken.
Experimentet visar att uppgifterna tydligt paverkar fixeringsmdnstren, men nagot klart
samband har inte kunnat pavisas vad géller deltagarnas enkétsvar. Materialet antyder vissa
variationer i virderingarna av bdde filmerna och karaktirerna, men de dr inte statistiskt
sakerstdllda. Troligen hade ett langre, mera detaljerat och béttre kontrollerat formuldr krévts

for att f4 fram underlag till nagra sékrare slutsatser.

Totalt sett tycks sambandet mellan den visuella uppméarksamheten och &skadarnas medvetna
bedomning inte vara sdrskilt enkelt och direkt. Naiva dskadare tycker inte automatiskt
béttre/sémre om en film om dess form tillater/tvingar fram ett aktivt och varierat
informationssokande. Filmens sitt att presentera information avgrénsar dskadarnas
mojligheter att ta till sig innehéllet (Spanne 2006), men pé en niva som dskddarna inte &r
medvetna om. De mérkbara men mattliga stilskillnader som foreligger mellan sekvenser ur
dessa tva filmer i samma genre utlser i sig inga storre skillnader i bedomningen av

filmsekvenserna.

Det som deltagarna varderar mycket olika dr de kvinnliga karaktérerna i Armageddon och

1 Die Hard, vilkas skildringar i filmerna ocksa skiljer sig markbart. En karaktérsskildring ar
en komplex process dér rent filmiska grepp, som bildkomposition, klipphastighet och icke-
diegetisk musik, samverkar med faktorer som liknar intryck i verkliga livet: personens
yttranden, utseende, rostbehandling, kroppssprak m.m. En forsta antydan om hur de olika

komponenterna samspelar kan fas ur ovanstaende experiment:

— Eftersom stimuli i experimentet utgjordes av 16sryckta scener och inte sammanhéngande
beréttelser, var lokala formella aspekter i stort sett det enda som deltagarna kunde bygga pé
1 sina bedomningar av filmerna som helhet. Pa dessa grunder skiljde sig bedomningarna av

Armageddon och Die Hard visentligen inte alls.

— Signifikanta skillnader forelag i beddmningen av de tvé karaktdrerna, dér andra aspekter
an de formellt filmiska ocksé spelade in. Det &r alltsa troligt att faktorer som ménniskor
vanligtvis forhaller sig till i den fysiska verkligheten (utseende, sprék, icke-verbal
kommunikation, genus- och statussignaler) &r av stor vikt ocksa nir askddarna bearbetar

filminformation och kommer fram till intryck och vérderingar.

45-78



THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

5. Filmen som verklighet: The Media Equation

De formella filmiska greppen bidrar starkt men indirekt till &skadarnas helhetsintryck av
karaktérerna, eftersom de avgrinsar dskadarens uppmérksamhet och stiller ddrmed upp
forutsédttningarna for hennes informationssokande. Men den information som den naiva
askddaren blir medveten om behandlas i méngt och mycket som om den handlade om verkliga
personer och situationer. Hur forhéller sig d& detaljerna i forsdksdeltagarnas bedomning av de

aktuella karaktirerna till den icke-filmiska analysen av karaktirernas upptridande?

Som framgér ur figur (4.ii) foreligger det en signifikant skillnad mellan beddmningar av de
kvinnliga karaktérerna i de tva sekvenserna. Nagra av sirdragen utloser sérskilt stora
skillnader 1 beddmningen: fraga 9 (professionell — privat) differens 5,5 poing, fraga 1 (aktiv —
passiv) differens 4,3 poing, och frigorna 6, 11 och 12 (stark — svag, dominant — undergiven,
sjalvstindig — beroende) med differensen pa strax over tre poéng vardera. Daremot ger
sdrdragen som djup — ytlig, spdnnande — trakig, god — ond eller attraktiv — franstétande
upphov till sirskilt markerade skillnader i virderingen, med differenser pd vardera omkring
ett podng. — Som hypotesen 4.4.2 forutsiger slar differenserna ocksé at det ”positiva” héllet:
skalan &r konstruerad sa att den hoga dndpunkten motsvarar en icke-sexistisk genusroll, och
det ar Holly (Die Hard) som tilldelas de hoga podngvérdena for de sardrag dar en signifikant
skillnad foreligger. Jimfort med Grace (Armageddon) virderas Holly som starkare, mera

sjalvstindig, mindre undergiven, och som ndgon som intar en professionell attityd.

Analysen i avsnitt 3 utgor en beddmning av karaktirernas beteende, men dven de situationer
som de avbildas i. Den visar att Holly (Die Hard) skildras som just professionell, en person
som tar sitt ansvar som arbetsledare och som anvinder sin kompetens optimalt 1 ett krisldge,
trots att det star i motsattning till den traditionella kvinnorollen. Grace (4drmageddon) &r enligt
samma analys dédremot frimst en dotter och en fidstmd, som spelar ut och reagerar

pa kénsloyttringar. Hon har i dialogen ingen yrkesroll eller ndgon form av kontroll éver
situationen. Redan hennes namn, Grace = behag, vécker stereotypa associationer, och hennes
far tillbringar deras sista minuter med att tala om hennes forestdende brollop, inte om hennes

framtid som sjdlvsténdig individ.

Analysen av kvinnoskildringen stimmer alltsa vil 6verens med deltagarnas vérdering av
karaktérerna. De tycks ddrmed forhalla sig till karaktarerna som till personer i den fysiska
verkligheten. Det &r just vad Byron Reeves and Clifford Nass hdvdar i sin bok The Media

Equation: dskadare och anvéndare interagerar med medier (film, tv, datorprogram) pa sitt
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som sa ldngt som mediet ifraga tillater liknar interaktionen mellan ménniskor i den fysiska

varlden.

People have done some amazing things in our labs. They have taken great
care not to make a computer feel bad, they’ve felt physically threatened by
mere pictures, and they’ve attributed to an animated line drawing a
personality as rich as that of their best friend. ... not doing these things
because they were childish, inexperienced, distracted or because they
needed a metaphor. We had to acknowledge that these responses were
fundamentally human, ...

...... When our brains automatically respond socially and naturally because
of the characteristics of media or the situations in which they are used,
there is often little to remind us that the experience is unreal. Absent a
significant warning that we’ve been fooled, our old brains hold sway and
we accept media as real people and places. *'

Fig. 5.i Den visuella uppmarksamheten p& filmbilder liknar den i verkliga situationer.
Armageddon (t.v.): uppmarksamhet p% 6gonen och munnen, vanliga “fixeringsmagneter”.

Die Hard (t.h.): uppmarksamhet beroende pé vilken information som soks. Blaa fixeringspunkter
motsvarar deltagare som skulle bedéma kvinnan.

Det ma vara sé att filmens form, kameraforingen, klippningen m.m. bestimmer
forutsattningarna for hur askédaren tar in information, vilket mérks t.ex. genom varierande
fixeringsmonster i 6gonrorelserna. Men dven i Armageddons fall, dir 6gonrorelsernas
variation begrinsas av filmens form, liknar férdelningen av fixeringarna den som aterfinns
vid betraktandet av scener ur verkligheten: nér ett ansikte i nérbild &r placerat mitt i bilden,
ligger fixeringspunkterna pa de mest informationsrika delarna av ansiktet, dvs. gonen och
munnen. ¥ Vad géller Die Hard, déar formen tillater en mera varierad informationssokning,
styrs fixeringsmonstren i hog grad av vilken information om innehéllet som askédarna soker:
de forsoksdeltagare som har fatt i uppgift att utvardera kvinnan ger Hollys rygg i utkanten av
bilden en hel del uppmaérksamhet trots att Grubers centralt placerade ansikte dr en given

kandidat till mal for fixeringarna. (se figur 5.1.)

¥ Reeves & Nass: The Media Equation, sid. 8 och 12
2 Wolfe, J. eremy M: “Visual Attention” i De Valois (red.): Seeing, 2000; Wolfe & Horowitz 2004, Henderson
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Experimentet tillsammans med analysen av filmsekvenserna talar for antagandet att
askédarens sitt att skapa sin medvetna bild av innehallet frimst dr besldktat med de mentala
processer som ménniskor tillimpar i umgédnget med andra ménniskor. Unders6kningen tyder
pa att naiva dskadare inte &r sdrskilt medvetna om filmens form (ingen skillnad mellan Die
Hard och Armageddon 1 den generella virderingen), men vil om sddant som ménniskor

vanligen tar stillning till i ”verkliga” livet: ménskliga relationer, statusspel m.m.

Under filmens hundraariga historia har vi ménniskor vant oss vid mediet och lért oss dess
granser: vi duckar inte ldngre nér vi ser ett tdg komma framrusande pa duken. Men inom de
begridnsningar som vi dr medvetna om interagerar vi med filmen som med aspekter av
verkligheten, helt i enlighet med teserna i The Media Equation. * Reeves och Nass visar att
de aspekter av t.ex. en dators “beteende” som liknar ménsklig social interaktion kognitivt
bearbetas pd samma sitt som motsvarande interaktion med ménniskor. Exempelvis upplever
en student tillfredsstéllelse och forbattrad motivation néar hon far berdom av en larare, dven nér
lararen dr en simulerad karaktdr i ett datorprogram; anvéndare kinner sig smickrade eller
krénkta av sin dator beroende pd hur programmets dialogrutor uttrycker sig”. P4 samma sétt
blir askddare arga pa en ”dum” filmkaraktir och kdnner empati med en som “’lider”, medan de
kan vara helt omedvetna om hur bilden dr komponerad eller hur den icke-diegetiska musiken

later.

Som papekats i kapitel 1 har filmkonstnérer djup teknisk/hantverksmissig kunskap om de
medel med vilka dskadarna antingen dras in i den diegetiska verkligheten eller blir medvetna
om formen och upplever distans. De vet hur man paverkar uppmirksamheten och framkallar
kénsloreaktioner: med Michael Caines liknelse, hur man forser askadare med rétt material for
att de ska kunna ”gdra jobbet”. Om denna kunskap kunde forklaras med hjélp av empiriskt
testbara modeller, skulle studiet av hur ménniskor forhaller sig till karaktérer och hdandelser

1 narrativa filmer kunna anvindas for att undersoka olika aspekter av den ménskliga
kognitionen 1 verkliga situationer. Eftersom filmisk representation dr en konstgjord modell av
verkligheten, kunde man med tillrdckliga bakgrundskunskaper vilja eller anpassa

filmexempel efter de kognitiva problem som man ville undersoka experimentellt.

Filmvetaren och kognitionsforskaren Tim Smiths helt nya avhandling om kontinuitets-

klippning och visuell uppmirksamhet ar ett steg i denna riktning. ™ Det pagar flera dnnu

% Reeves & Nass. passim
% Smith, Tim: ‘An Attentional Theory of Continuity Editing’, PhD thesis, Edinburgh 2006
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opublicerade projekt dir kognitionsforskare tar sig an studiet av film med empiriska metoder
som grundforskning, utan att direkt sikta mot tekniska tillimpningar.® Sadant arbete lir oss
dels 1 sig mycket om den ménskliga perceptionen, dels klargdr det inom vilka granser som

narrativ film kan anvindas som “livssimulator” i kognitiva studier.

6. Fortsattning foljer?

Filmperception och filmforstéelse ér ett system komplexa processer som dnnu sé lange ér
empiriskt outforskade. Arbeten som Tim Smiths avhandling dr férhoppningsvis bara en borjan
till det forskningsprojekt som kommer att belysa pé vilka sitt mianniskans forstielse av film ar
en del av vér allmdnna kognitiva aktivitet. Det krdvs arbete bade pé detaljniva, med fler
undersokningar av den visuella uppmirksamheten, hjarnaktiviteten och andra fysiologiska

reaktioner, och pa mera dvergripande niva.

Den kognitiva modell av filmforstaelsen som presenterats i kap. 1 ar dverforenklad och
ofullstindig p4 manga sitt. Exempelvis bortser den fran faktorer hos den individuella
askddaren som péverkar hennes forstaelse och upplevelse av filmen. Modellen gér att bygga

ut och kan stddja formuleringen av empiriskt testbara hypoteser.

Slutlig
mental
modell
av story

Jamfér med
modell
av story

Stammer
Overens?

Anpassa
modell av story

A

filmerfarenhet utbildning

inkomst modersmal

5.i En kognitiv modell av filmférstaelsen med exempel pa faktorer som kan tankas paverka den enskilda
askadarens bearbetning av intrycken.

% http://homepages.inf.ed.ac.uk/s9732397/homepage/film_perception.htm, http://continuityboy.blogspot.com/
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I denna uppsats anvinds en arbetsmetod som dr en kombination av filmanalys, askadares
sjdlvvirdering av intrycken och mitning av objektiva fysiska virden som &skddaren inte kan
paverka. Har foljer nadgra exempel pa vidare undersdkningar som en sddan metod skulle

lampa sig for:

>> En viktig skillnad mellan filmens och verklighetens kognitiva inverkan ar den icke-
diegetiska musikens roll. Hur musiken péverkar dels den subjektiva upplevelsen, dels den
visuella uppmirksamheten, och hur dessa tvé sorters inverkan forhéller sig till varandra, &r ett
tema vért att studera. Det finns manga scener vars dramatiska verkan vasentligen helt beror
pa musiken, exempelvis den helt ordldsa scen som forebadar den unga kvinnan Berthas
sjalvmord i Hets (1944). Hur skulle forsoksdeltagare reagera pa scenen om man tog bort

musiken eller ersatte den med annan?

>> Denna uppsats bygger pa en undersokning av filmsekvenser dér de filmiska stildragen
understryker och forstirker de naturliga effekterna, t.ex. statusmarkorerna, i en situation. Ett
vanligt uttrycksmedel inom filmkonsten &dr dock att skapa humor eller chockverkan genom att
lata de olika aspekterna av en scen ldmna olika budskap. Hur paverkar sadana motsdgelser

askédarens perception och subjektiva intryck av scenen och filmen?

>> En visentlig aspekt av den kognitiva modellen ér att filmforstéelsen ses som en val- och
beslutsprocess. Forskning om minskligt beslutsfattande i verkliga situationer, bl.a. kring sa
kallade snabba/snala beslutsregler (frugal heuristics),.* ir en aktiv gren av den moderna
kognitionsvetenskapen. Teorierna &r tilltalande, men de dr extremt svéra att dverfora till
empiriskt testbara hypoteser. Har 6ppnar filmforskningen nya mdjligheter. Redan resultaten
av ogonrorelseexperimentet i Spanne 2006 ger vissa antydningar om att médnniskans satt att
bearbeta filminformation skulle kunna léra oss en hel del om hur ménniskor triffar val och
fattar beslut under tidspress. En sérskilt intressant egenskap av just filmforstaelsen ar att
besluten fattas under tidspress men utan stress. Det &r filmens géng i tiden som portionerar ut
den nya informationen utan att dskadaren kan paverka processen, men vanligtvis upplever
askddaren inte situationen som stressande. Hur véljer man i den tillgéngliga informationen,
hur skiljer sig valen mellan forsta och andra gangen som man ser en film, och vilka faktorer

hos dskadaren paverkar hans/hennes informationsval?

% Gigerenzer, Gerd & Todd, P.M: Simple Heuristics that Make Us Smart,1999
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>>Att se filmperceptionen som en serie val ger intressanta nya infallsvinklar pé studiet av
filmforstaelsen, sdrskilt med tanke pé kénslornas roll. Neurovetenskapen har visat att fornuft
och kinsla inte dr ndgot motsatspar, utan att ett fungerande kéinsloliv dr en forutsittning for att
en person ska vara i stand att fatta beslut.®” Eftersom filmens kdnslomdssiga inverkan redan
studeras ur kognitiv synvinkel i filmvetenskapliga sammanhang, *® skulle en undersokning av
kénslors inverkan pa vara val och beslut i filmforstaelsen kunna vara till nytta for bade
filmvetenskapen och den allmédnna kognitionsforskningen. Ett konkret fall av kénslomissig
inverkan dr skddespelares formaga att framkalla dskddarens identifiering med karaktdren. Gar
det dé att finna métbara skillnader 1 6gonrdrelser, hjarnaktivitet m.m. mellan upplevelsen av
en skddespelare som man kénslomissigt tilltalas av, och en som man bara intellektuellt

erkdnner som en skicklig skadespelare?

>> En nérliggande friga &ar hur askédare forhaller sig till filmstjdrnor. En stjérna ir inte bara
en skddespelare som gestaltar karaktdrer — han eller hon ir sjélv en offentlig person och
forefaller ha en “karaktdr” som han/hon framtréder i som “privat” individ. Stjérnor &r bland
filmens viktigaste marknadsforingsverktyg, och omvént, ”fel” stjirna kan fa dskadare att avsta
fran att se en film som de annars skulle vara intresserade av. Finns det ndgra méatbara korrelat

for hur dskadare upplever stjirnor, jamfort med andra skadespelare?

>> En jimforande studie av verklighetsupplevelsen mellan film och teater skulle vara givande
bade for film- och teatervetare och for allmdnna kognitionsforskare. Hur verkligt upplevs ett
skeende pa scenen och pa duken, och vilka systematiska skillnader finns det i 4skddarnas

ogonrorelser och fysiologiska tecken pa kdnsloméssigt engagemang?

>> Inte bara filmforskare och recensenter, utan dven naiva dskédare tolkar ofta en given film
pa olika sdtt — det ricker att 1dsa anvandarkommentarer och diskussionslistor pd IMDb for att
inse hur vanligt det &r och hur mycket tolkningarna varierar.

Gar det att spara nir och hur eventuella alternativa lasningar av en film uppstér i den
kognitiva processen? Pa vilken nivé i forstdelseprocessen inverkar enskilda askddares
varierande bakgrund, virderingar och medievanor? Om vi studerar detaljerna i den kognitiva
bearbetningen med hjilp av objektivt mitbara processer, gér det forhoppningsvis att komma
at djupare och intressantare samband 4n enkel samvariation av typen "HBT-personer tycker

inte om westernfilmer”.

¥ Damasio, Antonio: Descartes’ Error, 1994
% Grodal 1997, Grodal 2003, Riis
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>> Ett klassiskt amne for den kognitiva filmteorin &r vdgen fran “’plot” till ”story”, dvs. hur
askéddare utifrdn det material som filmen presenterar skapar sig mentala modeller av den
bakomliggande handlingen, kausalt sammanhéngande och i kronologisk f6ljd. Det &r denna
kognitiva process som schematiskt aterges i flodesschemat i figur 6.i. En given empirisk fraga
ar d& hur den visuella uppmérksamheten och kénslornas fysiologiska korrelat varierar under
olika faser av den narrativa forstdelsen. Hur bearbetar och bedomer askddare en 1 dvrigt
lattillgénglig film som inte &r entydigt linjért berdttad? (Ett 1ampligt studieobjekt ar t.ex. den
kanadensiska filmen Emile, 2003, som har en komplex berittarstruktur men i dvrigt ett
lattillgéngligt innehdll.) Hur kommer &skadaren fram till att en filmberittelse dr fardig”?
Finns det métbara skillnader i t.ex. 6gonrdrelser mellan dskadare med olika instdllning till

Oppna och slutna narrativ?

Slutligen: podngen med empirisk kognitiv filmforskning &r inte att ersétta andra sorters
filmanalys. Tvértom skulle intresserade teoretiker kunna utnyttja de empiriska metoderna for
att testa de egna teoriernas “ekologiska validitet”, dvs. 1 hur hog grad deras analysmodeller
omfattas av olika segment av den verkliga filmpubliken. Bade inom filmkonstens
hantverksmaissiga sida och inom den teoretiska filmanalysen finns en hel del kunskap om
den minskliga perceptionen och kognitionen. Empiriska undersdokningar som kombinerar
teoretisk analys, deltagarnas sjélvrapportering och métbara faktorer skulle kunna
systematisera denna kunskap och gora den tillgdnglig for forskare inom psykologi,
neurovetenskap och kognitionsvetenskap, och fordjupa pé sé satt manniskans mdjligheter att

lara kénna sig sjélv.
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HOLLY

Good enough. And unless you like it messy, I’'d start Holly
bringing us in groups to the bathroom.

HANS (nods)

Yes, you're right. It will be done. Hans

Is there something else?

Holly reaction
photo face down

1.04.00

HOLLY
No. Thank you. turns to leave

Holly
Hans
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Takagi chose his people well,

1.04.09 |HOLLY

Mrs...~

HANS Hans at photos,
As she leaves: then at Holly’s
Mr.

back

1.04.15

Gennero. turns
*Miss* (*Ms*?) Gennero.

turns & leaves

Holly’s back, then
face

& door with her
name

HANS follows her with his eyes.
HOLLY goes out. Music, TV sound.

Hans reaction
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Bilaga I.b. Armageddon, Grace och Stamper, visuell uppmarksamhet

Tid Dialog Musik Rum i bild |Illustration
2.07.28 | STAMPER woodwinds Armadillo

Huston, do you copy, this is Harry Stamper. background

chords

OFF-SCREEN VOICE IN LOUDSPEAKER background control room

[technical lingo, semi-intelligible] chords

Huston, we’re out of here in T minus three minutes.
2.07.46 | GRACE background video room

Daddy? chords
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STAMPER background Armadillo

Hi, Gracie. Hi, honey. Grace, I know I promised you I chords

was coming home. control room
2.07.55 | GRACE background video room

I don’t under... understand. chords

STAMPER melody Armadillo

Looks like I’'m gonna have to break that promise. soft
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1.03.27

HOLLY

We have a pregnant woman out there -- (on his look)

-- relax, she's not due for a couple of weeks,

hoéjer, sdanker och ater hdojer Hans

but sitting on that rock isn't doing her back any good. So I'd like permission to
move her to one of the offices where there's a sofa. hoéjer Hans

HOLLY skapar samhdrighet (“we"),
far Hans ur balans genom tal om
graviditet, lugnar honom.
Erkanner hans auktoritet, staller
rimligt, sakligt motiverat krav

1.03.40 | HANS
No. But I'll have a sofa brought out to you. Good enough? HANS tar hennes begéran p§ allvar,
hdjer Holly modifierar pa ett acceptabelt satt
HOLLY HOLLY godtar modifieringen.

Good enough.
And unless you like it messy,

sanker Hans ndgot

I'd start bringing us in groups to the bathroom.

Tar upp nytt dmne:
péminner Hans om miss i
planeringen. Féreslar 1&sning
pa hans villkor

HANS
Yes,

(nods)

you're right. It will be done. sdnker sig sjalv

Is there something else? hdjer Holly

HANS godtar bakléxan och
[6sningen.

Inser att han bor lyssna pa hennes
synpunkter.

1.04.00

HOLLY
No. Thank you. turns to leave hodjer sig sjdlv

HOLLY korrekt, artig
Visar hégstatus genom att inte
backa

HANS
As she leaves:

Mr. Takagi chose his people well, Mrs...? hdéjer Holly

HANS beromer henne medan han
fiskar efter information
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1.04.09 | HOLLY HOLLY uppmarksammar honom
Gennero. turns hojer Hans Visar att hon férstar vad han vill
*Miss* (*Ms*?) Gennero. turns & leaves hodjer sig sjailv Betonar sitt oberoende
Uppmaérksamhet pa hennes namn
pa doérren
1.04.15 | HANS follows her with his eyes. hojer Holly HANS varderar henne och
HOLLY goes out. Music, TV sound. dorrtexten
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Tid Dialog & status Musik Ovr. analys & kommentar

2.07.28 | STAMPER woodwinds STAMPER hanterar vant utrustningen, tar initiativ
Huston, do you copy, this is Harry Stamper. background
Stamper hég mot rummet chords
OFF-SCREEN VOICE IN LOUDSPEAKER background GRACE liten i stort rum, ser sig om osdakert,
[technical lingo, semi-intelligible] chords hanterar inga kontroller sjalv
Huston, we’re out of here in T minus three minutes.
Grace l1ag mot rummet

2.07.46 | GRACE background GRACE barnsligt tilltal av Stamper, osdkert leende
Daddy? hoéjer Stamper, sdanker sig sjalv chords Tittar uppat mot Stampers bild
STAMPER background STAMPER tilltalar Grace som ett litet barn
Hi, Gracie. Hi, honey. Grace, I know I promised you I chords Visas pa extremt stora skdrmar, personal tittar
was coming home. sanker Grace nagot, oavsiktligt och lyssnar uppméarksamt
rummet héjer Stamper

2.07.55 | GRACE background GRACE talar hackigt, klanglds rost
I don’t under... understand. sanker sig sjdlv chords
STAMPER melody STAMPER tilltalar Grace som ett litet barn
Looks 1like I’'m gonna have to break that promise. soft
sanker Grace nagot, oavsiktligt

2.08.04 | GRACE (crying) melody GRACE blinkar, flackar med blicken, rér pa
I... I lied to you too. When I told you that I didn’t tutti huvudet, slickar lapparna, huvudet pg sned
wanna be like you. Because I am like you. Everything / strings
good that I have inside of me I have from you. I love swelling

you so much, daddy!
scared...

‘n I'm so proud of you! '‘n I'm so

so scared... hoéjer Stamper, sdnker sig sjalv
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2.08.32 | STAMPER melody STAMPER tilltalar Grace som ett litet barn
I know it, baby. But there won’t be anything to be tutti Séker fysisk kontakt med hennes bild pa skérmen
scared of soon. sdnker Grace ndgot, oavsiktligt Ganska fast blick, fa blinkningar

Gracie, I want you to know that AJ saved us. He did. I
want you to tell Chick I couldn’t have done it without
him. I want you to take care of AJ. hojer AJ och
didrmed Grace

AJ (with tears in eyes) melody
[loud sob] strings

2.09.00 | STAMPER (with tears in eyes) melody STAMPER k&mpar patagligt med tararna, flackar
I wish I could be there to walk you down the aisle. But |woodwinds nggot med blicken, faster den medvetet
I711... I'11 look in on you from time to time, all oboe Talar om det som anses |ntressera Grace
right, honey? I love you, Grace. hdjer Grace ambivalent
GRACE (sobbing) background
I love you too. hojer Stamper chords
STAMPER background STAMPER ger Grace full uppmarksamhet, men
Gotta go now, honey. hojer Grace ambivalent chords barnsligt tilltal

2.09.18 | GRACE (crying, reaching towards screen) background GRACE ger efter for kanslorna, beter sig barnsligt
Daddy, no, no, daddy, no... chords
hoéjer Stamper, sdanker sig sjalv
OFF-SCREEN VOICE IN SPEAKER background
[unintelligible] chords

GRACE’s hand reaches at blank screen

70 - 78




