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”THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK”

En kognitiv studie av åskådares filmförståelse

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 hantverksmässiga kunskaper om hur man påverkar mänskliga kognitiva processer
för att uppnå önskade effekter på åskådaren. Om dessa kunskaper blev systematiserade med hjälp av
empirisk forskning, skulle de kunna komma till nytta även inom vetenskapliga discipliner där man
intresserar sig för människans kognition.

I denna uppsats kombineras analysen av två filmsekvenser med ett experiment i vilket åskådarnas
ögonrörelser filmades och personerna fick svara på frågor om sina intryck av filmen. Resultaten tyder på
att människor framför allt blir medvetna om sådana intryck som liknar verkligheten, t.ex. karaktärers
personlighet och beteende, snarare än sådant som rör filmens form. Dessa fynd diskuteras i ett allmänt
kognitivt perspektiv och ytterligare empiriska undersökningar föreslås för att studera samspelet mellan
filmen och åskådaren.

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 mänskliga kognitionen
Människor tycker om film. Mediets historia visar att de mest skilda kulturerna har tagit filmen

till sig både för att skildra den egna verkligheten och för att uppleva sådant som inte är

tillgängligt i den egna fysiska omgivningen.  Även i det moderna västerländska samhället, där

de flesta har möjlighet att välja bland många typer av underhållning, står sig den narrativa

fiktionsfilmen väl – vare sig den presenteras på bioduken, på tv eller nerladdad från Internet

på den egna persondatorn. Under filmens hundraåriga historia har filmskapare utvecklat

mediets tekniska möjligheter för att förmedla berättelser och påverka åskådarnas känslor så att

filmen har blivit en naturlig del av den mänskliga kulturen. Därför bör studiet av hur

människan tar till sig filmens innehåll, hur förståelsen och känslopåverkan uppstår, kunna

säga oss något om hur människan fungerar som tänkande och kännande varelse.

Resonemangen i denna uppsats bygger på följande antaganden:

– Filmskapare vet hur man påverkar åskådares kognition. Inom filmvärlden finns en stor

mängd hantverksmässig kunskap om vad som fungerar för att uppnå önskade effekter, även

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

– Åskådares upplevelser av film illustrerar många av de frågor som kognitionsforskare

intresserar sig för: hur människor söker information i sin omgivning, hur de resonerar och

träffar val under tidspress, hur beslutsfattandet i vardagssituationer går till, och vilken roll

känslor spelar i informationssökandet och beslutsprocessen.

– Ett stort hinder för att kognitionsforskningen ska kunna dra nytta av filmvärldens kunskap

om människan är att vår förståelse av hur film påverkar åskådaren inte är formulerad i

empirisk-vetenskapliga termer. Både kognitions- och filmvetenskapen skulle vinna på

utforskandet av samspelet mellan filmen och åskådaren även med exakta experimentella och

statistiska metoder.

Uppsatsens huvudsyfte är inte att driva någon viss filmvetenskaplig tes, utan att vara ett

exempel på hur experiment i kombination med filmanalys kan utnyttjas för att tillföra ny

kunskap om åskådares kognitiva processer. I det aktuella exemplet gäller det hur skillnader

i två filmsekvensers sätt att presentera innehållet påverkar försökspersonernas bedömning av
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detta innehåll: är det filmiska kriterier som inverkar, eller ser åskådarna främst till sådant som

de vanligtvis uppmärksammar även i naturliga situationer? – Resultaten sätts in i ett allmänt

resonemang om människans kognitiva samspel med sin omgivning och med moderna medier

som t.ex. film. Slutligen presenteras ett antal förslag till vidare empiriskt arbete kring

filmförståelsen.

Uppsatsen är upplagd på följande sätt:

Kapitel 1 innehåller ett allmänt vetenskapsteoretiskt resonemang om vad det är som ibland

hindrar den tvärvetenskapliga kommunikationen mellan filmvetenskapen och andra

discipliner som studerar det mänskliga tänkandet och känslolivet. Vilken sorts filmforskning

kan bidra till att öka vår kunskap om den mänskliga kognitionen i stort? Mera specifikt, hur

bör man se på filmåskådaren och undersöka hans/hennes kognitiva processer för att underlätta

utbytet mellan filmvetenskapen och den generella kognitionsvetenskapen?

Kapitlen 2-5 illustrerar tillämpningen av en kombinerad filmanalytisk – empirisk arbetsmetod

på två konkreta filmsekvenser som presenterats för en grupp försökspersoner i ett experiment.

Filmmaterialet som använts i analysen och experimentet presenteras i kap. 2., som innehåller

en redogörelse av tankegångarna bakom valet av filmerna och en övergripande beskrivning av

filmerna som helhet vad gäller form och innehåll, men även ekonomisk bakgrund.

Analysen av filmsekvenserna som använts i experimentet redovisas i kapitel 3. Sekvenserna

analyseras på grundval av generaliseringar om hur människor resonerar om andra människors

mentala processer i vardagen (folkpsykologi).  Tonvikten ligger på skildringen av

karaktärerna och deras statusrelationer.

Kapitel 4 är en redogörelse för experimentet. Det avviker i formen från resten av uppsatsen

genom att det följer konventionerna för redovisning av experimentellt arbete inom t.ex.

psykologin och kognitionsvetenskapen. Meningen med konventionerna är att empiriskt arbete

ska redovisas som falsifierbart och reproducerbart. Det innebär att det tydligt måste framgå

vilka antagandena är och under vilka omständigheter de skulle vara falska. Läsaren ska kunna

bedöma om experimentet verkligen mäter det som det utger sig för att mäta, och om resultaten

är hållbara. Slutligen ska läsaren kunna jämföra resultaten med andra relevanta experiment,

inse hur de bidrar till kunskapsbildningen på området, och hur man skulle kunna lägga upp

nya försök för att komplettera ämnet och utveckla det vidare. Detta är särskilt viktigt för ett så
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komplext ämne som filmförståelse, som behöver belysas på olika nivåer och med olika

empiriska metoder, och i synnerhet om arbetet ska kunna ingå i kunskapsbildningen inom den

generella kognitionsforskningen.

I kapitel 5 görs en koppling mellan analysen i kapitel 3 och försöksresultaten i kapitel 4.

Slutsatserna diskuteras i ett allmänt kognitivt perspektiv med avseende på åskådares/

användares kognitiva samspel med moderna medier.

Kapitel 6 slutligen tar upp några frågor som aktualiseras i de tidigare avsnitten och som skulle

kunna bilda utgångspunkter för vidare empiriskt studium av film, särskilt i form av

experiment med hjälp av ögonrörelsestudier. Särskilt intresse ägnas åt möjligheterna till

tvärvetenskapligt samarbete mellan filmvetenskapen och den allmänna kognitions-

forskningen.

1.2 Empirisk filmforskning: varför?
”...McClane’s bleeding feet: they are part of his feminization.”1

Detta påstående ingår i en analys av filmen Die Hard  i en grundläggande lärobok i film-

analys, Studying Contemporary American Film av T. Elsaesser och W. Buckland.

Yttrandet är ganska typiskt för många filmvetares sätt att fälla generella uttalanden om

egenskaper hos filmen och karaktärerna. Ofta formuleras omdömena som absoluta

påståenden, utan några försök att underbygga deras intersubjektivitet. Även skenbart

beskrivande kommentarer innehåller ofta uttalanden om den effekt som någon aspekt av

filmformen har – frågan är bara, på vem? Problemet med denna typ av generaliseringar är att

de i princip inte är falsifierbara. En diskussion om huruvida t.ex. en känsloladdad scen mellan

en far och hans dotter har/inte har en incestuös underton mynnar lätt ut i ett intetsägande

”jag tycker – du tycker”, där det är omöjligt att dra några som helst slutsatser om vad det är

i filmen eller i betraktarnas bakgrund som utlöser den ena eller den andra reaktionen.2

Filmvetare formulerar sig normalt som om de talade om egenskaper hos själva filmen, men

det tycks vara underförstått att deras analys beskriver en upplevelse hos någon – en tänkt

ÅSKÅDARE. Denna abstrakta entitet tillskriver man även egenskaper som kön, etnicitet,

ålder eller social ställning då man vill uttala sig om hur filmer påverkar olika grupper, men

utan att verkligen fråga konkreta representanter för sådana grupper. Det är oklart hur den

                                                  
1 Elsaesser, Thomas &  W.Buckland: Studying Contemporary American Film, Arnold Publ. 2002, sid. 76
2 Kurs i filmanalys, Lund, hösten 2005, diskussion av Intermezzo (1936)
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abstrakta underförstådda ÅSKÅDAREN förhåller sig till de fysiska personer som tittar på

filmer. Generaliseringarna bygger på introspektion eller anekdotiskt material, medan att

empiriskt undersöka verkliga åskådare och grupper hör till ovanligheterna. 3  – Det finns

givetvis filmvetare som varnar för riskerna med ett a priori-teoretiserande på bekostnad av

observation, exempelvis då Cynthia Freeland kritiserar ett snävt psykoanalytiskt

betraktelsesätt i feministiska filmstudier.4Freeland är ändå ingen förespråkare för ett empiriskt

arbetssätt, utan hennes poäng  är  snarare att kritisera en viss typ av teorier.

Den kognitiva filmteorin skulle kunna utgöra ett undantag. Kognitiva filmteoretiker stödjer

sina teser på den moderna neurovetenskapens och allmänna kognitionsforskningens resultat,

och teorin har kraften att generera antaganden som i princip är falsifierbara och empiriskt

testbara. I praktiken nöjer sig dock även kognitiva filmteoretiker med att referera andras

forskningsresultat, utan att föreslå egna experiment och formulera testbara hypoteser med

direkt koppling till kognition och film.5

Varför då undersöka verkliga åskådare? – Att filmvetare Z formulerar en viss tolkning tyder

på att tolkningen är möjlig och ur Zs synvinkel sann, under förutsättning att Z inte medvetet

ljuger eller mystifierar. Men en massmarknadsfilm vänder sig till en stor publik och ses av

miljontals åskådare. Finns det rimliga skäl att anta att Zs tolkning också omfattas av ett

representativt urval av dessa? Först då kan man hävda att analysen ifråga är generellt giltig

och modellerar vad som verkligen sker spontant i typfallet. Därför är det viktigt att forska

kring naiva åskådares sätt att ta till sig filminformation. Begreppet ”naiv” används som en

teknisk term, analogt med begreppets allmänt vedertagna användning inom t.ex. lingvistiken.

Det betecknar en åskådare som tittar på film för att låta sig påverkas (dras in i berättelsen,

underhållas, bli skrämd eller rörd, njuta av ”det godas” seger, få ett nytt perspektiv på den

egna tillvaron) och inte i första hand för att recensera eller analysera filmen på metanivå.

Termen avser inte att värdera åskådarens bildning eller intelligens. Betoningen ligger på att

undersöka vad vanliga åskådare gör och upplever spontant, till skillnad från traditionella

filmteoretikers intresse för filmens inre struktur eller möjliga tolkningar.

                                                  
3 Björklund & Jansson: “Möjligheten till tvärvetenskapligt samarbete – om vissa problem inom den
filmvetenskapliga forskningen såsom de yttrar sig i behandlingen av åskådare”, uppsats i filmvetenskap
60 poäng, Lund, 2006
4 Freeland, Cynthia: “Feminist Frameworks for Horror Films”, i Bordwell & Carrol: Post Theory, U. Wisconsin
Press, 1996
5 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 många mänskliga kognitiva

aktiviteter,6 i likhet med att dansa tango eller forska i kvantfysik. Att förklara något av hur

och varför homo sapiens klarar av och tycker om att ta till sig narrativ fiktionsfilm skulle

kunna innebära att förklara något grundläggande om den mänskliga kognitionen. Om vi

undersöker hur faktiska åskådare tar sig från bilden och ljudet till känslor och värderingar,

kan vi lära oss något inte bara om film, utan om människans kognitiva processer i allmänhet.

Det kan bli möjligt att använda empiriska studier av förståelsen av narrativ fiktionsfilm som

ett kognitivt laboratorium vad gäller t.ex. mänskligt beslutsfattande. Dessutom kan empiriska

studier tänkas bekräfta olika aspekter av den klassiska introspektiva filmanalysen. De kan

även bidra till förklaringen varför olika filmstilar tilltalar olika publiksegment genom att visa

att hur tekniska/formella val påverkar den kognitiva tillgängligheten.

1.3 Empirisk åskådarforskning: hur?
Det uppenbara sättet att empiriskt undersöka hur åskådare tar till sig film är att fråga dem.

Men var och en som någon gång varit inblandad i en filmdiskussion eller som brukar läsa

diskussionsfora på IMDb inser hur personligt berörda deltagarna blir. Eftersom omdömen om

någons filmsmak inte sällan tolkas som omdömen om personens intelligens, inser forskaren

snabbt att självrapporterande undersökningar har ett betydande inbyggt metodfel. Resultaten

blir problematiska till både validitet och reliabilitet, dvs. det blir osäkert inte bara om

mätvärdena är pålitliga, utan även om man verkligen mäter det man har tänkt sig.

För att undersöka faktiska åskådares filmupplevelse kan och bör man inte helt undvika själv-

rapporterande inslag, men resultaten blir betydligt pålitligare om undersökningen även

innehåller objektiva mätningar av sådant som åskådarna inte kan påverka medvetet. Att hitta

mätbara egenskaper hos filmmaterialet är enkelt,7 men vad kan man mäta hos åskådaren? Och

vilka mätresultat och samband säger något meningsfullt om orsakssammanhang?

Att samla in data och räkna ut samband är förrädiskt om man inte är medveten om skillnaden

mellan korrelation (samvariation) och kausalitet (orsakssamband). Faktorer kan mycket väl

samvariera utan att den ena orsakar den andra: ett känt satiriskt exempel är det statistiskt

säkerställda omvänt proportionerliga sambandet mellan den globala uppvärmningen och

                                                  
6 Anderson, Joseph: The Reality of Illusion, 1996, kap. 1-3 och passim
7 Salt, Barry: Film Style & Technoogy, 1992
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antalet pirater i världen. 8 För att alls kunna uttala sig om orsakssamband gäller det både att

hitta lämpliga parametrar att undersöka, och att lägga upp undersökningarna på rätt sätt.9

Filmupplevelsen handlar till stora delar om känslor, och känslor har mätbara fysiologiska

korrelat, t.ex. hudens ledningsförmåga, pupillstorlek, hjärtrytm. Men dels är det svårt att

efterlikna en någotsånär naturlig åskådarsituation med försöksdeltagaren uppkopplad med

sladdar till mätapparatur, dels finns det mycket annat än filmen som kan påverka denna typ av

reaktioner. Men framför allt  är enbart känslopåverkan ett ganska grovt mått, svårt att koppla

till specifika drag i filmens form eller innehåll: man konstaterar att försöksdeltagaren reagerar

vid vissa tidpunkter, men utan kan man inte avgöra vad det är som framkallar reaktionen. För

att avgöra det behövs noggrannare sätt att spåra vad det är som personen uppmärksammar.

Experimentet som redovisas i denna uppsats utnyttjar en teknik för att mäta visuell

uppmärksamhet som används i många olika sammanhang inom kognitionsvetenskapen:

mätning av ögonrörelser (eye tracking). Genom att spåra användares ögonrörelser har man

lärt sig en hel del om t.ex. läsning, användning av medier som tidningar och Internet,

språkproduktion och -förståelse, tolkning av bilder. 10 Traditionellt har ögonrörelsestudier

utförts på statiskt material (bilder, skrift), där det enbart är användarens ögon som står för

rörelsen. En ögonrörelseundersökning genererar mycket stora mängder rådata, och en

ögonrörelsestudie av dynamiskt material (film) innebär att man får data inte bara från en enda

bild, utan från varje enskild filmruta. Det är bara under de senaste åren som forskare har haft

tillgång till datorer som klarar att bearbeta så stora datamängder inom rimlig tid.

Vid studiet av ögonrörelser används dessutom ofta apparatur som är fastmonterad på ett bord,

och försökspersonen lägger pannan och hakan mot stöd. Att huvudet är fixerat ger enklare

mätningar, men blir samtidigt efter en längre stund obekvämt för försökspersonen och

störande för ett naturligt film-/videotittande. Den moderna utrustningen har blivit tillräckligt

liten för att kunna fästas vid en cykelhjälm, så att deltagarna inte behöver sitta helt orörligt

under försöken. Därmed blir det något lättare att efterlikna en verklig åskådarsituation.

                                                  
8 www.venganza.org, Global average temperature vs. number of pirates
9 Passer, Michael W & Smith, R.E.: Psychology, 2004, kap. 2
10 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 för ögonrörelsestudier. Vänster: iView X, minikamera monterad på cykelhjälm.
(Bild: www.smi.de)
Höger: Experimentuppställning på Humanistlaboratoriet, Lunds universitet. Deltagaren bär hjälmen med
kameran; apparaten till vänster registrerar huvudrörelser. I det aktuella filmexperimentet fanns ingen datorskärm
i rummet, som var mörklagt; duken där filmen visades var längre bort än bilden i uppställningen ovan.
(Bild: www.sol.lu.se/humlab/eyetracking/)

De flesta ögonrörelsestudier som hittills har gjorts på film- och videomaterial har främst haft

tekniska syften, i första hand för att förbättra metoderna för videokomprimering och göra

överföringen av rörliga bilder i digital form mera ekonomisk med bibehållen upplevd

kvalitet.11 Men studiet av ögonrörelser skulle kunna tillföra den filmvetenskapliga

grundforskningen en hel del. Genom att relatera ögonrörelser till filmens bildegenskaper,

redigering, ljud m.m. kunde man få tillförlitlig kunskap om hur filmform påverkar verkliga

åskådares uppmärksamhet och avgränsar det material som deras kognitiva processer arbetar

med. Ett pionjärarbete på området har utförts av filmforskaren Tim Smith vid Edinburghs

universitet, 12 som inom sitt empiriska studium av filmperceptionen systematiskt har

undersökt filmredigeringens samspel med den visuella uppmärksamheten.

Utöver val av parametrar och mätmetoder måste man beakta olika sätt att lägga upp en

undersökning. Det finns i princip två alternativ: som undersökning av korrelation, eller som

experiment. 13 I en korrelationsundersökning tar man reda på data efter att den undersökta

händelsen har inträffat, och letar efter statistiska samband: man kan t.ex. låta en grupp

personer betygsätta ett antal filmer, och söka samband mellan värderingarna och personernas

                                                  
11 Novak, Mirek et al.: ”Video coding controlled by visual focus of attention”, 2005; Nyström, 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
13 Heiman, Gary W.: Basic Statistics for Behavioral Science, 2006, kap. 2
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bakgrund (ålder, kön, etnicitet m.m.). Ett experiment innebär att man med utgångspunkten

i en hypotes manipulerar händelsen på ett systematiskt sätt och utsätter försöksdeltagarna för

den under kontrollerade former: genom att redigera om slutet av en film kan man exempelvis

undersöka vad åskådare i olika åldrar och/eller med olika medievanor tycker om öppna

jämfört med slutna narrativ.

Båda arbetssätten har för- och nackdelar. I ett experiment har forskaren kontroll över vad som

undersöks, och kan därmed dra slutsatser om orsakssamband. Däremot är den experimentella

situationen inte naturlig och efterliknar inte alla aspekter av en spontan händelse. I en

korrelationsundersökning utgår man från spontana händelser, och relevansen för naturliga

sakförhållanden (”ekologisk validitet”) är därför högre; däremot är det svårt att uttala sig om

kausala samband, eftersom en korrelation mycket väl kan bero på någon faktor som inte alls

berörs i undersökningen. För att på ett meningsfullt sätt belysa en så komplex företeelse som

hur åskådare tar till sig film måste man kombinera ett större antal undersökningar med olika

uppläggning och utgångspunkter. Undersökningen som redovisas i denna uppsats är närmast

en illustration av hur ett led i ett sådant arbete med tillämpning på 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.14

Michael Caine är ingen forskare, däremot en mycket erfaren filmskådespelare. Citatet är

hämtat ur hans bok Acting in Film och illustrerar samspelet mellan en skådespelarprestation

och åskådarnas upplevelse.15  Åskådarna tar inte bara passivt emot information, de utför en

kognitiv bearbetning – men deras kognitiva processer avgränsas och påverkas av filmens sätt

att presentera informationen. Det innebär att åskådarna ”gör jobbet” men filmen förser dem

med material, som avgör vilka intryck och slutsatser som ligger närmast till hands. Caines

exempel visar att när åskådarens mentala bild av berättelsen är nästan färdig, behöver bara

ytters lite material tillföras för att den effekt som filmskaparen avser ska uppstå.

För att skapa en slutlig mental modell av filmberättelsen tar åskådaren till sig information

under hela filmens gång. Processen kan undersökas på flera olika nivåer: hur åskådaren

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

                                                  
14  Caine, Michael: Acting in Film, 1997, sid. 74
15 Caine passim
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helheten, och även hur den provisoriska modell som åskådaren gör sig av berättelsen under

filmens gång påverkar hans/hennes sätt att ta in ytterligare nytillkommen information.

Undersökningen i denna uppsats behandlar enbart den första av dessa tre nivåer, dvs. hur

åskådare bearbetar informationen ur några enskilda scener utan ett större narrativt

sammanhang. (Se nedan, redogörelsen för undersökningens uppläggning.)

För att empiriskt undersöka åskådarnas kognitiva arbete behöver vi

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

• dels uppgifter om  åskådarnas intryck och slutsatser (B),

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

• och slutligen någon mätbar indikation (C) på vad som händer under den kognitiva

bearbetningen, ett mått som inte ska vara beroende av åskådarnas självrapportering.

Fig. 1.iii  En enkel kognitiv modell av hur åskådaren bearbetar filminformationen. Information ur filmen
jämförs med en provisorisk mental modell av handlingen, som modifieras efter hand som ny
information tillkommer. (Parallellogram = information, rektanglar = handlingar, romber = beslut)
De blåa/skuggade etiketterna markerar beståndsdelarna i den empiriska undersökningen.
(diagram efter Spanne 2006)

Flödesschemat i figur 1.iii sammanfattar vad olika kognitiva modeller av filmförståelsen har

gemensamt.16 Åskådarens tolkning av filmen ses som en process i vilken åskådaren hämtar in

                                                  
16 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 jämför den nytillkomna informationen med sin mentala modell av filmens innehåll.

Jämförelsen leder antingen till att modellen bekräftas, eller att den modifieras.

En empirisk undersökning bör söka korrelationer mellan data rörande olika aspekter av

modellen. I figur 1.iii markerar blåa/skuggade etiketter de tre element som undersökningen

bakom denna uppsats uppmärksammar. Den aktuella undersökningen består av tre

delmoment:

i) Två filmsekvenser har analyserats med avseende på karaktärsteckningen i status- och

genusperspektiv, med utgångspunkt i teorier om ickeverbal kommunikation som inte primärt

är utvecklade för att analysera film. (A)

ii) Under ett experiment har ett 30-tal deltagare bedömt dessa filmsekvenser dels efter allmänt

intryck, dels efter de intryck som de har fått av de kvinnliga huvudpersonerna. Deltagarnas

bedömning av filmsekvenserna har relaterats till analysen av karaktärernas beteende och hur

det avbildas. (B)

iii) Deltagarnas ögonrörelser har spelats in och informationen har lagts in i videofilen för att

visa vad deltagarna har uppmärksammat visuellt och vilka delar av bilden de har baserat sina

helhetsintryck på. (C)

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

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

Undersökningen är begränsad till de lokala processerna under en filmsekvens och säger

ingenting om hur åskådaren bearbetar filmberättelsen som narrativ/dramatisk/psykologisk

helhet. Valet att arbeta med korta sekvenser gjorde det möjligt att undersöka korrelationen

mellan formella skillnader, skillnader i karaktärsskildring och skillnader i visuell

uppmärksamhet i ett praktiskt hanterligt format. I det formulär som deltagarna besvarade

innan experimentet tillfrågades de om sin tidigare erfarenhet av filmerna som sekvenserna var

hämtade ur. Variationerna i deras utvärdering av filmerna och karaktärerna undersöktes för

samvariation med förkunskaperna (se 4.3, 4.4). Denna undersökning har inte ambitionen att

omfatta hela den narrativa och emotionella förståelsen. Helheten kan givetvis inte förklaras

som en enkel summa av de lokala processerna, men den lokala förståelsen sätter gränserna för

vilka tolkningar som är möjliga på den övergripande nivån.

Film är ett av flera medier som bygger på folkpsykologiska antaganden som en gemensam

grund för upphovspersonerna och publiken. Med folkpsykologi menas människornas sätt att
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förutsäga och förklara egna och andras beteende med hjälp av begrepp som ”längtan” eller

”rädsla”, som man analyserar och ifrågasätter lika lite som andra begrepp i vardagsspråket.17

Film- och teaterkonstnärer, liksom skapare av interaktiva datorprogram, bygger på samma

sorts antaganden om andra människors likheter med dem själva som t.ex. försäljare,

brottsutredare och faktiskt vi alla i vår vardag. Bland medvetandefilosofer har det ibland

hävdats att folkpsykologin är en  härva av vanföreställningar som bör bekämpas på

vetenskaplig grund.18  Denna kritik bygger på en sammanblandning av hur människor till

vardags resonerar för att kunna fungera tillsammans i den fysiska världen, och vilka modeller

av medvetandet som stämmer överens med experimentella fynd. Vetenskapligt hållbara

modeller är ofta antiintuitiva, därför upplevs ämnen som fysik eller statistik som svåra – och

som vetenskaplig modell har den intuitiva folkpsykologin allvarliga brister. Men, på samma

sätt som vi till vardags framgångsrikt fungerar som om jorden vore platt, resonerar människor

i allmänhet och anpassar sitt beteende med ledning av folkpsykologin. Därför bör

kognitionsforskare ta folkpsykologin på allvar, vilket många också gör. Detta innebär inte att

man accepterar folkpsykologin som en vetenskaplig förklaringsmodell, utan att man bygger

vetenskapliga, empiriskt underbyggda modeller av hur människor faktiskt använder sig av

folkpsykologin.

I Byron Reeves och Clifford Nass bok The Media Equation studeras hur människor tillämpar

sina vardagliga folkpsykologiska teser i samspelet med moderna medier, som t.ex. tv och

datorer.19 (Bokens underrubrik är också How People Treat Computers, Television and New

Media Like Real People and Places.) För att knyta filmforskningen till denna idétradition

valdes i denna undersökning att inte i första hand analysera sekvenserna filmteoretiskt, utan

att i stället tillämpa andra metoder kopplade till folkpsykologin generellt. Men under hela

analysen ligger det självklara implicita antagandet att filmmediet har sina specifika medel för

att avgränsa, betona och understryka aspekter av verkligheten och att det är den filmiska

avbildningen som åskådaren bearbetar med folkpsykologiska angreppssätt. Exempelvis kan

man i en naturlig situation uppleva en ilsken, högljudd men kortväxt officer som löjlig, medan

filmen ytterligare förstärker effekten genom att kameran avbildar honom underifrån mot

bakgrunden av en rad storväxta meniga med cyniska uppsyn. 20 De filmexempel som har

                                                  
17 Stanford Encyclopedia of Psychology, http://plato.stanford.edu
18 Churchland, P.C.: “The Mind-Body Problem” i Matter and Consciousness, 1984,  sid. 43 ff
19 Reeves, Byron & Nass, C.: The Media Equation., 1996
20 Tankovy prapor, Tjeckoslovakien 1999, http://www.imdb.com/title/tt0103042/
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används i experimentet är avsiktligt valda så 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 utgångspunkt för att undersöka hur en bred naiv publik tar till sig filminformation

är att låta försöksmaterialet bestå av film som verkligen har nått en bred publik och

uppskattats av den. Samtidigt bör filmexemplen vara tillräckligt formellt olika för att

experimenten ska kunna säga något om hur formen påverkar den kognitiva bearbetningen.

I en empirisk undersökning ska man dessutom alltid sträva efter att kontrollera de faktorer

som kan tänkas inverka på resultatet, vilket i detta fall innebär att filmexemplen inte fick vara

alltför olika. En maximal formell olikhet, som mellan en modern amerikansk

massmarknadsfilm och en svensk konstfilm från 1960-talet, skulle introducera många faktorer

med potentiell inverkan på åskådarnas förståelse och värderingar, och det skulle därmed bli

omöjligt att ens försöka dra slutsatser om tänkbara kausala samband mellan enskilda formella

element och åskådarreaktionerna.

För denna undersökning valdes utdrag ur två framgångsrika massmarknadsfilmer: Die Hard

(1988) och Armageddon (1998). I vid mening tillhör de båda samma genre, actionfilmen,

närmare bestämt ”blue-collar action”, som Die Hard varit med och skapat. Termen betecknar

actionfilmer i en realistisk samtida miljö, där hjälten är en yrkesarbetande man utan magiska

eller på annat sätt övernaturliga krafter. De två filmerna skiljer sig till formen genom att

i olika grad vara präglade av high concept, vilket ger dem olika visuella och auditiva

egenskaper, skillnader i personteckning och dramatisk uppbyggnad, stjärnornas och musikens

funktion.21 Just i Die Hard och Armageddon, liksom i de två uppföljarna till Die Hard (Die

Harder, 1990, och  Die Hard: With a Vengeance, 1995) samvarierar dessutom graden av high

concept med konservativ ideologi. (Det är dock inte någon generell regel: The Day After

Tomorrow, 2004, är bara ett av flera aktuella motexempel.) 22  I kronologisk ordning är  Die

Hard den minst high-concept-präglade och även den minst konservativa av de fyra,

Armageddon den med störst inslag av high concept och den mest ideologiskt konservativa.23

                                                  
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
22 Erik Hedling, personlig kommunikation
23 Spanne 2004
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Detta medför dels att Die Hard och Armageddon förser åskådaren med olika typer av visuella

och auditiva stimuli, dels att de skiljer sig åt i skildringen av kvinnans ställning, som i Spanne

2004 används som ett av måtten på ideologisk konservatism.

Ur vardera filmen valdes en sekvens ut, c:a tio minuter lång, innehållande ett samtal mellan

en kvinna och en man. I båda fallen föregicks dialogerna av scener med relativt lite narrativt

innehåll, men med intensiv visuell och auditiv stimulans, som enligt perceptionsforskningen

lätt drar till sig omedveten uppmärksamhet. 24  Urvalet avgjordes av den ytliga likheten

mellan de två isolerade sekvenserna, utan hänsyn till deras placering i berättelserna som

helhet. Likheten i sekvensernas ytliga uppbyggnad vad gäller andelen och placeringen av

berättande och omedelbart stimulerande material var viktig för att göra undersöknings-

resultaten jämförbara mellan de två filmerna, och för att så långt som möjligt eliminera

svårkontrollerade olikheter i ögonrörelseexperimentet. De omedelbart stimulerande delarna

av materialet spelar en underordnad roll för resonemangen i denna uppsats. De var däremot

väsentliga för den detaljerade undersökning av ögonrörelser som redovisas i Spanne (2006),

”Task Impact on the Cognitive Processing of Narrative Fiction Film”.25

2.2  Die Hard och Armageddon: innehåll och form

2.2.1 Handlingen i  Die Hard

John McClane, polis från New York, kommer till julfesten på sin frus arbetsplats,
ett multinationellt företag i Los Angeles, just när ett gäng internationella
brottslingar tar över byggnaden för att bryta sig in i kassavalvet. Han lyckas hålla
sig undan när alla anställda blir tagna som gisslan, och använder sin rörelsefrihet,
intelligens och yrkesskicklighet för att bekämpa och slutligen besegra
förbrytarbandet, trots en trög och byråkratisk lokal polismakt som misstror och
motarbetar honom.

I det avsnitt som använts som stimulus i experimentet anländer Los Angeles-polisen och ett

tv-bolag till brottsplatsen, Nakatomi Plaza, med blinkande ljus, under sirentjut och upprörda

rop, en sekvens med många visuella och auditiva impulser som drar uppmärksamheten till sig.

Den följs av en dialog mellan McClanes fru Holly Gennero och Hans Gruber, ledaren för den

internationella förbrytarligan. Utifrån denna dialog skulle försöksdeltagarna bilda sig en

uppfattning om Holly, filmens viktigaste kvinnliga karaktär.

Dialogen återges i bilaga I.a. och II.a.

                                                  
24 Wolfe: “What attributes guide the deployment of visual attention and how do they do it?”, 2000
25 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 på jorden hotas av en nära förestående kollision med en jättelik meteor.
USAs regering och NASA beslutar att sända upp landets (och därmed världens)
skickligaste oljeborrarlag, under ledning av Harry Stamper, för att borra sig in
i meteorens mitt och spränga den i harmlösa bitar. En ung man i laget, A-J, har ett
förhållande med Stampers dotter Grace. När det blir hans uppgift att utlösa
laddningen manuellt då fjärrutlösaren blivit förstörd, offrar sig Stamper och tar
hans plats.

Stimulusavsnittet inleds med den ”meteorbävning” som förstör sprängladdningens

fjärrutlösare, även den en dynamisk sekvens med många potentiella visuella och auditiva

retningar. Därefter drar borrarna lott om vem som ska stanna kvar och spränga laddningen

manuellt. A-J förlorar, men Stamper tvingar A-J att låta Stamper ta över. Den sekvens som

låg till grund för deltagarnas bedömning av den centrala kvinnliga karaktären, Grace, är

dialogen i vilken Stamper tar farväl från henne via videolänk till NASA från en

landningsmodul på meteorens yta.

Dialogen återges i bilaga I.b och II.b.

2.2.3 Graden av high concept

Båda filmerna spelades in med för sin tid extremt hög budget och de blev också stora

kassasuccéer. Nedanstående siffror är i US dollar och är avrundade till hela 1000-tal.26

1988 rörde man sig med i high-concept-perspektiv måttliga produktionskostnader, men

ganska god utdelning. Budgeten för Die Hard var 28 000 000 dollar, den spelade in

81 350 000 inom landet och 137 400 000 totalt. Några av 1988 års rekordtitlar var Big (budget

18 000 000, bruttointäkter i USA 114 969 000, utländska uppgifter saknas) och Rain Man

(budget 25 000 000, bruttointäkter 172 825 000 i USA, 354 825 000 totalt)

Armageddon var den amerikanska film som hade högst bruttointäkter 1998: 201 573 000

inom USA, 452 773 000 totalt över hela världen. Budgeten för produktionen var 140 000 000.

Detta kan jämföras med andra kassasuccéer för 1998: Deep Impact (budget 75 000 000,

bruttointäkter 140 459 000 i USA, 320 959 000 totalt), Saving Private Ryan (budget

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

Begreppet  high concept  är inte binärt: det är inte så att en film antingen tillhör kategorin eller

inte. Det rör sig snarare om ett system av glidande skalor, där olika filmer ligger olika nära

                                                  
26 IMDb ”Box Office & Business” för de olika filmerna
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high concept-ändpunkten för de olika parametrarna som definierar begreppet. Justin Wyatts 27

ursprungliga modell av high concept sammanfattades och tillämpades av E.Hedling 28 ,

modifierades och tillämpades på Die Hard-serien och Armageddon i Spanne (2004).

Enligt denna modifierade modell är parametrarna och deras extremvärden för klassiskt

Hollywodberättande vs. high concept :

Berättande: kausalitet vs. attraktion
Karaktärer: individer vs. typer
Stjärnor: skådespelare vs. ikoner
Musik: narrativitet vs. synergi
Stil: realism vs. reklamestetik

Även om de två filmerna uppvisar olika hög grad av high concept, är det givetvis lätt att peka

på high concept-tendenser även i Die Hard  –  i själva verket fick filmen en hel del kritik för

just detta när den var ny.29  Skillnaden är dock påtaglig och det är lika lätt att finna element av

klassiskt berättande i Die Hard 30som att identifiera high-concept-drag i Armageddon, som

sammanställningen nedan illustrerar.

Upprepas bör att de två filmexemplen har valts just för att filmerna tillhör samma genre, trots

att de uppvisar olika mått av high concept och därmed har uppenbara formella och

innehållsliga olikheter. De är båda amerikanska, tillhör action-genren och vänder sig till en

mycket bred publik; man kan säga att de ligger på olika punkter längs en kontinuerlig skala,

medan exempelvis Ingmar Bergmans  Persona eller Takashi Miikes  Chûgoku no chôjin

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

                                                  
27 Wyatt passim
28 Hedling 1999 passim
29 Elsaesser & Buckland sid. 44 f
30 Elsaesser & Buckland, sid 43-60
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Die Hard (1988) Armageddon (1998)
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Trots att filmen av kritikerkåren reflexmässigt
fördömts för bl.a. sin slarviga dramaturgi, visar
Elsaesser & Buckland att den uppfyller de krav
på ett ”välskrivet stycke” som brukar förknippas
med klassisk Hollywooddramaturgi: kausal
stringens, ekonomiskt berättande, strävan att
motivera detaljerna narrativt m.m. 31

Av Roger Ebert har den beskrivits som
”världens första 150-minuters trailer”, med
tanke på sin fragmenterade och
innehållstomma berättelse.32 Redan när
den begynnande naturkatastrofen i
expositionen kopplas samman med
oljeborrarna, vet publiken vad som
kommer att ske och vad utgången blir. Det
väsentliga är att motivera en uppvisning av
spännande miljöer, melodramatiska
känslor och dyra specialeffekter. Sakfel,
klichéer och logiska luckor ingår i viss
mån i genren, men de är synnerligen
påtagliga i just Armageddon – kanske
därför att berättelsen inte förmår engagera
åskådaren. 33
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Fienden, Hans Gruber, är en intelligent,
karismatisk person vars motiv – strävan efter
rikedom – en normal åskådare kan leva sig in i.
Även de andra medlemmarna i hans band
framställs som individer med mänskliga känslor
och behov, från den idrottstokige hackern till
”statistboven” som stjäl en Snickers när han står
på vakt i kiosken. – Vad gäller McClane, räknas
Die Hard 1 som den film med vilken hela
undergenren, action med sårbar hjälte, tog sin
början. 34

Avpersonifieringen av fienden är maximal
– den är bara en klump mineraler från yttre
rymden. Ändå får den fungera som
ondskan personifierad, och omtalas tidvis
i liknande termer som fientliga rymdskepp
i Star Wars och Independence Day.  –
Persongalleriet i övrigt består av en
uppsättning hastigt skissade ”kul typer”
i kontrast mot några korrekta, välmenande,
fantasilösa tjänstemän. De går alla samman
mot Ondskan och genomgår inte någon
nämnvärd utveckling: Stampers personliga
”omvändelse” är så förutsägbar att den
knappast räknas.

                                                  
31 Elsaesser & Buckland, sid 43-60
32 Roger Eberts recension av Armageddon,  www.suntimes.com
33 Egen observation, men också Ebert ibid och användarkommentarer på IMDb.
34 Parker, John: Bruce Willis, 1998, sid 97
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Filmens framgång bygger inte på några
kommersiellt gångbara stjärnor. 35  Bruce Willis
hade spelat huvudrollen i den romantiska
komedin Blind Date (1987), men var mest känd
genom tv-serien Moonlighting. Alan Rickman
(Gruber) var en brittisk teaterskådespelare;
Bonnie Bedelia (Holly), en erfaren tv-
hantverkare; Reginald VelJohnson (Sgt. Powell)
hade spelat ett fåtal biroller på tv och film.

Willis återkommer här till ”seriös” action
efter att ha parodierat sin McClane-persona
i The Fifth Element. Rollistan i stort
sammanfattas av en IMDb-användare: ” 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.”  36  Stjärnstatusen omfattar t.o.m.
filmens regissör och producent: Michael
Bay och Jerry Bruckheimer tillhör
de få som den vanliga biopubliken känner
till. 37

Intertextualiteten relaterad till stjärnornas
privatliv sträcker sig utanför storyn: Liv
Tyler, som spelar Stampers ”pappas
flicka” Grace, är i verkligheten dotter till
rockkändisen Steven Tyler (Aerosmith)
som står för originalmusiken till
Armageddon. 38  Willis (den
överbeskyddande fadern Stamper) odlar i
sin tur en mediaimage som kärleksfull far
till sina tre döttrar, och säger sig ha använt
ett foto av dem i den tårdrypande
avskedsscenen med Grace. 39
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Den diegetiska musiken bidrar till
personskildringen och atmosfären (i taxin, på
firmafesten); den icke-diegetiska har komplexa
narrativa, scenografiska, personskildrande m.fl.
funktioner. Övergångarna mellan diegetiskt och
icke-diegetiskt betonar ytterligare musikens
narrativa roll. Berättelsens strävan efter
rummets enhet understryks av musikens
gränsdragning mellan ”inne” på Nakatomi
Plaza, med Grubers ledmotiv Beethovens 5e
symfoni, och ”ute”, med Sgt Powells ledmotiv
”Let It Snow”. Musiken är ett led i filmens
narrativa ekonomi.

Utöver specialskriven musik av Aerosmith
ingår sånger av kända artister som Diane
Warren, Jon Bon Jovi, John Denver, John
Lennon, Paul McCartney, Bob Seger m.fl.
m.fl. Ebert och andra recensenter jämför
Armageddon med en musikvideo vad
gäller rytmen och dynamiken i både bild
och ljud; dessutom producerades en
separat musikvideo med Aerosmith för att
marknadsföra filmen. 40  Man satsar alltså
stort på synergi med musikindustrin och
musiken är ett utpräglat verktyg i filmens
marknadsföring.

                                                  
35 IMDb; Kilzer, Anette: Bruce Willis, 2000, sid 36-40; Parker passim
36 IMDb Message Board for Armageddon
37 IMDb passim, användarkommentarer till Armageddon m.fl. actionfilmer
38 Extramaterial i DVD-utgåvan av Armageddon
39 www.brucewillis.com > Forum > Films
40 extramaterial på DVD-utgåvan av Armageddon
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Stilens uppgift är att verka övertygande givet de
situationer som skildras, även om tekniken och
specialeffekterna utnyttjades i viss mån  i
filmens marknadsföring: man betonade t.ex. att
Nakatomi var en verklig byggnad och att
spränga en våning i en sådan på film var en
teknisk innovation. Specialeffekterna och stilen
(kostymer, scenografi, musik) är dock narrativa
element snarare än självändamål. Inga
scenografiska eller filmtekniska excesser stör
inlevelsen i berättelsen.   –  Inställningen till
modern teknik är ambivalent, och man skyltar
inte med uppenbar produktplacering. Det är
japanerna som ”fixar med kassettspelare vad de
misslyckades med i Pearl Harbor” 41 och Gruber
invaderar Nakatomi med högteknologiskt
materiel och dataexpertis. Mot detta ställs
McClanes low-tech-hjälte som utnyttjar
fiendens utrustning på okonventionella sätt tack
vare sin påhittighet och intelligens.

 ”150 minuters trailer” och ”världens
längsta musikvideo” sammanfattar filmens
stil med dess tidvis reklamartat glättade
yta, excesser i ljudvolym och snabba klipp
(ASL 0,5 i vissa sekvenser). –  Tekniken
närmast glorifieras: det är tack vare
NASAs teknik som Stamper lyckas rädda
världen, och det är tekniken som låter
honom ta ett sista farväl från Grace. Att
delar av filmen faktiskt är inspelade på den
autentiska NASA-anläggningen
utnyttjades i marknadsföringen. 42  –
Personal bakom special- och visuella
effekter: 469 mot Die Hards 59, med
liknande expansion i den övriga
”attraktions”-personalen (stunt, ljud m.m.)
–  Stereotyper och antaganden om
publikens gemensamma referensramar då
man skildrar reaktionerna på katastrofen i
olika delar av världen. Produktplaceringen
av ordinära konsumtionsvaror är
visserligen försvinnande liten,
”produktplaceringen” av USA (Stars and
Stripes, NASA m.m.) däremot
överväldigande.

Karaktären av Die Hard som en väsentligen klassisk Hollywoodberättelse och Armageddon

som en utpräglad high concept-produkt illustreras tydligt av bildspråket i de två sekvenser

som använts i experimentet.

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

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

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

med Gruber) även om det överhuvud taget inte nämns i dialogen. Åskådaren förväntas själv

inse och fylla i implikationerna. – Kameravinklar  används systematiskt för att illustrera

karaktärernas inbördes förhållanden (känslor, status) och förändringar i dem. Det

väsentligaste innehållet visas inte nödvändigtvis mitt i bilden, utan placeras i någon narrativt

meningsfull relation till rummet, föremål eller karaktärer.

Armageddon-sekvensen exponerar filmens stjärnor i extrem närbild mitt i bilden, i bästa

attraktionsstil. Eftersom personskildringen bygger på stereotyper snarare än på motiv och

utveckling, finns det få skiftningar i status och relationer att visa upp. Bildspråket är

                                                  
41 direktör Takagi i Die Hard
42 IMDb, www.brucewillis.com, extramaterial på Armageddon-DVD, Keith Cowing (NASA Watch)
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illustrativt med hög redundans: när Stamper nämner Chuck och J.-A., visas de följdriktigt

i extrem närbild mitt i bilden, på ett sätt som påminner om bildillustrationerna till ett tv-

reportage.

3. Holly och Grace: bilder av status
I den empiriska undersökningen ombads deltagarna dels att uttala sig om sina intryck av

filmen i stort utifrån de presenterade avsnitten, dels att bilda sig en uppfattning om den

kvinnliga karaktären i vardera exemplet. (Bilaga III.a.)

Detta avsnitt är ett försök att beskriva vilken information som filmsekvenserna ger om

karaktärerna. Även om filmmediet har sina speciella medel att påverka åskådaren, är

upplevelsen av den ett specialfall av allmän mänsklig kognition.43 För att betona denna aspekt

av filmupplevelsen blev valet i denna uppsats att utgå ifrån andra teorier än de specifikt

filmvetenskapliga för att beskriva skildringen av karaktärerna. Som tidigare nämnts (avsnitt

1.3) är filmexemplen avsiktligt valda så att de filmiska uttrycksmedlen – kameraföringen,

ljudsättningen, redigeringen m.m. – stödjer och understryker berättelsen och karaktärs-

skildringen istället för att kontrastera, komplicera eller ironisera. Både de renodlat filmiska

och de mera generella uttrycksmedlen drar så att säga åt samma håll, förmedlar samma

budskap.

Att använda filmspecifika analysmetoder hade dessutom varit problematiskt eftersom dessa

bygger på antaganden och generaliseringar som inte är empiriskt underbyggda. Även

Bordwell & Thompsons Film Art, en i filmsammanhang föredömligt deskriptiv och

intersubjektiv framställning av filmens uttrycksmedel, är fylld med uttalanden om vilka

intryck, förväntningar och reaktioner ”vi” får utifrån givna stilgrepp.44  Detta ”vi” tycks även

här syfta på den fiktive ÅSKÅDAREN, och påståendena stöds inte av direkta hänvisningar till

empiriska fynd, utan främst av uttalanden av filmkonstnärer om hur de anser att deras grepp

framkallar önskade reaktioner. De källor som Bordwell & Thompson hänvisar till vad gäller

allmän perception och kognition är inte specifikt inriktade på film, så att frågan om filmen

verkligen har de effekter som författarna hävdar förblir obesvarad.

Analysen av makt- och statusrelationerna i filmexemplen har följande utgångspunkter:

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

Johnson: Metaphors We Live By (1980).

b) Artiklar om kroppsspråk och assertivitet med betoning på tillämpningar 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 för skådespelare som utarbetats av Keith Johnstone och som presenteras

i  hans bok Impro (1985). Tekniken används inom dramapedagogiken för bl.a.

konflikthantering.

d) Genusperspektiv på språklig och icke-verbal kommunikation och status, Lilian Glass:

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

Påminnas bör om skillnaden mellan folkpsykologin som vetenskaplig förklaringsmodell och

som föremål för vetenskapligt studium. Traditionell filmanalys bottnar ofta i forskarens egna

introspektiva tillämpningar av folkpsykologin då han/hon uttalar sig t.ex. om filmkaraktärers

avbildade känslor eller om den effekt som en färgton i filmbilden har. Ovannämnda teorier

och generaliseringar som används till utgångspunkt för analysen i denna uppsats är däremot

system av påståenden om människors användning av folkpsykologin, de ligger alltså tydligt

på en teoretisk metanivå.

De aspekter av filmsekvenserna som bedöms utifrån dessa fyra infallsvinklar är innehållet

och rytmen/turtagningen i dialogerna, karaktärernas kroppsspråk, andra status- och

relationssignaler som de uttrycks genom bl.a. bildkomposition, frånvaro/närvaro av musik och

dess funktion. Särskild hänsyn tas till statusmarkörer i samspelet mellan kvinnan och mannen

i vardera dialogen, och skildringen av kvinnan i relation till traditionella genusmarkörer.

”Metaphors We Live By”

Lakoff & Johnson intresserar sig för människans vardagliga språkbruk och vad det säger om

våra tankeprocesser, främst vad gäller att uttrycka tankar utöver det konkreta och fysiskt

närvarande. Deras teori utgör en av flera konkurrerande förklaringsmodeller för vad som har

satt igång och drivit utvecklingen av det mänskliga språket och det abstrakta tänkandet. Alla

sådana modeller är överens om att, med Terry Pratchetts tillspetsade formulering, den

mänskliga hjärnan (och språket) från början utvecklades för att ”hojta åt aporna i trädet
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intill”45, inte för att diskutera kvantfysik, filmkonst eller livets mening. Att människan ändå

klarar att fungera och kommunicera i en allt mera komplex och abstrakt miljö, både fysiskt

och socialt sett, tyder på att hon har skaffat sig ett effektivt verktyg för kognitiv och språklig

begreppsbildning. Enligt Lakoff & Johnson är detta verktyg metaforen. 46  Långt ifrån att bara

vara ett marginellt litterärt stilgrepp är metaforen ett generellt kognitivt verktyg som utvecklar

det mänskliga tänkandet och språket för att kunna hantera abstrakta och komplexa relationer.

Exempelvis utvidgas enkla rumsliga begrepp till uttryck för status eller sinnesstämning,47 och

begrepp som rör en så konkret aktivitet som slagsmål/krig breddas och tillämpas på mera

abstrakta språkliga konflikter: debatter eller gräl.48 Även våra begrepp för olika aspekter av

orsakssamband har utvecklats metaforiskt ur enkla och konkreta typfall.49 Lakoff & Johnson

hävdar däremot inte att de metaforiskt bildade begreppen är universella. De betonar tvärtom

att, medan vissa metaforer har en direkt koppling till fysiska upplevelser (t.ex. UPP/NER

tillämpat på sinnestillstånd), är andra tydligt kulturellt betingade  (t.ex. TID ÄR PENGAR).

Analysen nedan tar fasta på hur karaktärernas beteende, kroppsspråk, och filmens sätt att

avbilda dem, anknyter till några grundläggande metaforer kring status och konflikter.

Kroppsspråk och assertivitet

De två artiklarna som används här representerar en hel flora av böcker, artiklar och

utbildningar med syftet att läsaren/eleven ska bli medveten om sitt och andras icke-verbala

kommunikation och använda denna medvetenhet för att manipulera eller inte låta sig

manipuleras av andra. Det finns ett otal populära böcker om kroppsspråk i allmänhet, liksom

om manliga och kvinnliga kommunikationsstilar. Om vi betraktar de tre dialogerna som

scener ur verkligheten, är det intressant att analysera dem med hjälp av sådana

sammanställningar och generaliseringar av folkpsykologiska observationer. I dessa

självhjälpsböcker, ledar- och försäljarkurser görs inga försök att underbygga eller förklara

generaliseringarna vetenskapligt, men många tycks vara övertygade om deras effektivitet, att

döma av hur populära böckerna och utbildningarna är över hela Västvärlden.

Jenkins & Johnson: ’What the information analyst should know about body language’ är en

kortfattad och systematisk sammanfattning av kända observationer, med syfte att lära läsaren

att snabbt tyda motpartens icke-verbala signaler och anpassa sina egna för att fungera optimalt
                                                  
45 Pratchett,Terry, Stewart, I. & Cohen, J.: Darwin’s Watch – The Science of Discworld III, 2005, kap. 16
46 Lakoff, George & Johnson, M.: Metaphors We Live By, 1980, kap.1
47 Lakoff & Johnson kap. 4
48 Lakoff & Johnson kap. 15
49 Lakoff & Johnson kap. 14



THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

22-78
-

i en arbetssituation.50 I artikeln delas kroppsspråket in i ett antal kanaler: 1) handrörelser, 2)

ansiktsuttryck, 3) ögonkontakt, 4) kroppshållning, 5) proxemik (närhet/avstånd i rummet),

6) rytm, och 7) omedvetna signaler i språket. – Dessa kommunikationssätt är i varierande grad

kulturellt betingade. Även om vissa icke-verbala signaler är konventionella och kulturbundna,

tyder modern forskning på att det finns en del universella icke-verbala känslouttryck. 51

Jenkins & Johnson påpekar vidare att de icke-verbala signalerna kan förstärka, emotsäga eller

ersätta det verbala budskapet. På så vis ger deras systematik en användbar grund för att

undersöka skådespelares sätt att utnyttja möjliga spänningar mellan kroppsspråket och texten

för att skildra en karaktär.

Peter Reinolds ’Becoming more assertive in your communication’ är en självhjälpsartikel om

hur talaren bör använda de icke-verbala signalerna för att ge intrycket av att vara positivt

inställd medan man står på sig, dvs. att bete sig assertivt.

Impro och statustransaktioner.   

Keith Johnstone och hans Impro-metod är mest kända genom ”Teatersport” och liknande

improvisationsbaserade föreställningar. Arbetssättet används flitigt inom amatörteatern och

utbildningar i dramatik som metod i konflikthantering inom t.ex. skolan och arbetslivet.

Tekniken bygger på att man analyserar vilken status deltagarna i en situation har gentemot

varandra och gentemot omgivningen, hur statusrelationerna uttrycks och förändras. 52

Även om andra källor inte använder Johnstones terminologi, liknar hans metod tekniker som

rekommenderas filmskådespelare för att snabbt komma in i situationen i en scen under

inspelning.53 Vad gäller intensiteten i signalerna kan vardagskommunikationen dessutom

sägas vara närmare besläktad med filmen än med teatern. Eftersom Impro tränar deltagarna i

att avläsa och använda även små signaler, och att tyda och navigera i lösryckta situationer,

är metoden lämplig för att skapa en koppling mellan filmens skådespelarprestationer och

åskådarens vardagsbaserade slutsatser.

Genusperspektiv

                                                  
50 Jenkins, A.Milton & Johnson, R.D.: ’What the information analyst should know about body language’, 1977
51 Paul Ekman refererad i Schubert, Siri: ”A Look Tells All” i Scientific American Mind, 2006
52 Eva Hegedüs, regissör och teaterpedagog, personlig kommunikation 1996
53 Churcher, Mel: Acting for Film, 2003; Caine passim
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Eftersom frågan till deltagarna avsåg specifikt de kvinnliga karaktärerna, sätts skildringen

dessutom i ett genusperspektiv.

Den folkpsykologiska synen på skillnaderna mellan manlig och kvinnlig kommunikationsstil

dokumenteras utifrån Lilian Glass: He Says, She Says: Closing the Communication Gap

Between the Sexes. Ett stort antal populära böcker har skrivits i ämnet, bland de senaste Men

Are from Mars, Women Are from Venus av John Gray, ursprungligen från 1997 och med ett

större antal nyutgåvor och varianter sedan dess. Lilian Glass bok utkom 1992, ligger alltså

närmare Die Hard i tiden, och tycks ha varit tämligen populär: i augusti 2006 finns det ca 20

begagnade exemplar  till salu på eBay och 40 exemplar på Amazon.com Marketplace. Boken

torde ha skrivits i den tidsanda som rådde strax efter att Die Hard visades på amerikanska

biografer 1988-89, och haft en viss effekt på den publik som tog emot Armageddon 1998.

Eftersom attityder till kön och genusroller varierar mellan olika länder och förändras över

tiden, ligger det en viss poäng i att diskutera den folkpsykologiska sidan av skildringen av

genusroller i två amerikanska filmer utifrån ett amerikanskt populärvetenskapligt verk som

var aktuellt då filmerna blev till. En sådan analys fokuserar på filmen som objekt och på de

eventuella avsikter som filmmakarna kan ha haft, givet de stämningar som rådde vid filmens

tillkomst. – Glass har dessutom arbetat med både könsbytespatienter och filmskådespelare,

bl.a. Dustin Hoffman inför inspelningen av Tootsie,  för att hjälpa dem att uttrycka manlighet

och kvinnlighet genom yttre icke-verbala attribut. 54

En mera teoretisk-analytisk syn representeras av Sandra Lipsitz Bem: The Lenses of Gender.

Bem ställer upp universella teser om genusbaserade olikheter och ifrågasätter inte bara

ojämlikheten mellan könen, utan själva den genusbaserade polariseringen i samhället och det

önskvärda i att se manligt-kvinnligt som en binär motsats. Hennes arbete grundas i empirisk

forskning: hon har bl.a. tagit fram ”The Bem Sex Role Inventory”, en standardmetod för att

mäta individers placering på en genusskala. Bems tankar står i samklang med moderna

biologiska teser där genusrollernas biologiska grund relativiseras, som i Joan Roughgardens

Evolution’s Rainbow.55

                                                  
54 Glass, Lilian: He Says, She Says, 1992, sid. 17 ff.

55 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 några av de konkreta metaforer som de analyserar

i  Metafors We Live By är direkt tillämpliga på de två experimentsekvenserna ur Die Hard

och Armageddon.

(a) ARGUMENT IS WAR 56 (DISKUSSION/GRÄL är KRIG)

Det som skiljer ett ordinärt samtal från en debatt, förhandling eller gräl är konflikt-

dimensionen. De grundläggande språkliga samtalsreglerna gäller, men parterna upplever och

behandlar varandra som motståndare.  Här finns en grundläggande skillnad mellan dialogen

ur Die Hard, som är konfliktladdad, och dialogen ur Armageddon, där syftet är att överföra

och bekräfta känslor. I de förra fallet är metaforen ARGUMENT IS WAR tillämplig, men inte

i det senare.

Intrycket att scenen ur Die Hard är just en debatt förstärks av att den är fri från

bakgrundsmusik. Det lämnar utrymme åt åskådarens upplevelser av dialogen och

karaktärernas kroppsspråk, utan den direkta känslopåverkan som musik vanligtvis utgör.

Scenen ur Armageddon däremot är i första hand just känsloladdad – ingen försöker övertala

sin motpart att ändra åsikt, inga sakupplysningar överförs, utan Stamper och hans dotter

uttrycker och bekräftar sina känslor för varandra.

Hur utspelar sig då de verbala slaget mellan Gruber och Holly i Die Hard?

(Dialogen återges i bilaga II.a)

Positioner: Hollys utgångsposition är att det är hennes ansvar som chef att i en kris utverka

rimliga förhållanden åt sina underlydande. Gruber är främst intresserad av att kunna utföra

kuppen utan onödiga störningar.

Terräng: Holly är på hemmaplan: Gruber har ockuperat hennes kontor. Miljön underlättar för

henne att vara lugn och rationell. Utan att gå till överdrift markerar hon också för Gruber att

han vistas i hennes revir, genom att med blicken göra honom uppmärksam på sina foton.

Slutligen bekräftar hon det genom att tala om sitt namn framför den namnskyltade dörren.

Strategi: Holly gör en korrekt uppskattning av Grubers prioriteringar, och ställer krav som

han kan uppleva som rimliga – eftersom de även ligger i hans intresse. Därmed har han ingen

anledning att gå till hård motattack. Hon gör sin inställning till honom klar och visar på så sätt

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

Resultat: Trots att Gruber redan har visat sig som kallblodig mördare kommer Holly ut

levande. Hon har varken provocerat honom eller fått honom att tro att han skulle vinna något

på att döda henne. Hon har uppnått sitt syfte, drägligare villkor för gisslan, och dessutom

uppmärksammat Gruber på att han inte har att göra med en skock får.

Dialogen mellan Grace och Stamper i Armageddon kan svårligen tolkas genom metaforen

ARGUMENT IS WAR, men eftersom Lakoff & Johnson diskuterar debatten/grälet som ett

specialfall av samtal, är det ändå värt att undersöka hur samtalet i Armageddon ter sig i termer

av t.ex. terräng och samtalsstrategi. (Dialogen återges i bilaga II.b)

Terräng: Stamper är på hemmaplan genom att han befinner sig på sin ”arbetsplats”

i asteroidlandaren, i en situation som han medvetet själv har valt. Grace blir ställd inför ett

fullbordat faktum i en fullständigt främmande miljö.

Strategi: Det är Stamper som odelat och entydigt har initiativet i dialogen. Grace följer hans

ledning, är med och utvecklar samtalsämnen som Stamper har introducerat, men introducerar

inga själv. Det är också Stamper som avslutar kommunikationen.

Resultat: Dialogen bottnar inte i någon konflikt och syftet är inte att en av parterna ska ändra

den andres åsikt eller påverka hans/hennes handlande. Båda två uppnår syftet att uttrycka sina

känslor inför avskedet.

(b) MANIPULATION as prototype of CAUSATION 57 (HANTERING som typfall av

ORSAK)

Kausalitet, att uppleva orsakssamband, är ett grundläggande sätt för människor att kognitivt

organisera sina omgivande intryck och sakförhållanden, både fysiska och kulturella. 58

Prototypen för kausalitet, som bygger på direkta fysiska upplevelser, är att hantera något

fysiskt för att orsaka en förändring: t.ex. när ett litet barn upprepade gånger kastar ner en

leksak från bordet för att få den att falla och ge ifrån sig ljud.

Det finns ett otal metaforer för att tala om olika aspekter av kausalitet, men generellt leder

fysisk närhet och konkretion till att ett orsakssamband ligger närmare prototypen och att den

som utför handlingen upplevs mera omedelbart som en maktfaktor. Just möjligheten att

                                                  
57 Lakoff & Johnson sid. 69 ff,
58 Lakoff & Johnson sid. 69 f.
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fysiskt påverka situationen utgör en påtaglig skillnad mellan skeendet i sekvensen ur Die

Hard  och den ur Armageddon.

Holly, som samtalar med Gruber i Die Hard, försöker inte att inverka på honom fysiskt, men

möjligheten finns där. Hon skulle kunna bringa Gruber ur balans genom att omfamna honom

passionerat eller knäa honom i skrevet. Holly har ett val mellan att agera fysiskt eller att låta

bli.

Stamper  och Grace i Armageddon talar däremot med varandra över en videolänk och

har ingen som helst möjlighet till fysisk kontakt. Att Grace skulle vilja släpa sin far in

i rymdfärjan och tvinga honom handgripligt att återvända till jorden är  i praktiken fullständigt

oväsentligt: hon kan inte ens hindra honom från att stänga av radioförbindelsen.

Möjligheten respektive omöjligheten att fysiskt påverka situationen är en grundläggande

skillnad mellan Holly och Grace vad gäller deras roll som kausala agenter.

(c) UP / DOWN: PLACE, CONTROL, STATUS (UPP/NER: PLATS, KONTROLL, STATUS)

”Upp/ner” tillhör en mycket grundläggande grupp metaforer som Lakoff & Johnson kallar för

orientational metaphors. 59 Uttrycket kan lämpligen översättas med ”riktnings-” eller

”rumsmetaforer”. De bygger direkt på våra kroppars beskaffenhet och orientering i det fysiska

rummet, och överförs lätt på abstrakta begrepp. Man kan ”se upp till” eller ”se ner på” någon

i både fysisk och abstrakt mening; på samma sätt har man ”övertaget” eller är  i ”underläge”

fysiskt eller abstrakt. ”Överordnad” och ”underordnad” är vanliga rumsliga metaforer för

status.

Dessa metaforer är särskilt intressanta i filmsammanhang eftersom de är lätta att uttrycka

i bild. En av de viktigaste skillnaderna mellan perceptionen av film och perceptionen av

fysisk verklighet är som bekant att filmbilden innebär både ett urval ur den visuella

informationen och ett ställningstagande till hur informationen framställs.60 Genom att

exempelvis visa en person ovan- eller underifrån kan kameran lätt förstärka skådespelarens

kroppsspråk och betona karaktärens under- eller överlägsenhet.

(i) Gruber och Holly (dialog i bilaga II.a)

                                                  
59 Lakoff & Johnson sid. 14 ff.
60 Bordwell & Thompson, 176, 252
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När Holly kommer in för att förhandla med Gruber, visas hon snett nerifrån, ur Grubers

synvinkel, och hennes pondus och självförtroende betonas. Gruber avbildas ur Hollys

perspektiv, snett ovanifrån. Han väljer själv att  inte resa sig upp och utnyttja sin fysiska längd

för att förminska henne. Istället sätter han sig ner och låter Holly behålla det symboliska

fysiska övertaget. Holly blir stående: dels har Gruber inte bjudit henne att sitta ner, dels håller

hon fast vid sitt överläge. Däremot håller hon huvudet rakt och ger intrycket av att titta rakt

emot honom, inte neråt. – Under hela dialogen, då kameran är på Gruber, befinner den sig

antingen i hans ögonhöjd eller något högre; då Holly är i bild, är kameran i hennes brösthöjd

eller något lägre. Gruber blir därmed lätt ”sänkt”, Holly något ”höjd”, men vinklarna är aldrig

så överdrivna att de skulle störa den realistiska illusionen.

 (ii) Grace och Stamper (dialog i bilaga II.b)

Dialogen mellan Grace och Stamper utspelar sig till största delen i extrema närbilder, så att

deltagarnas kroppsspråk inte är ”riktat” i relation till varandra på samma sätt som i Die Hard-

sekvenserna.. Ändå är det meningsfullt att beskriva den i termer av ”upp/ner”. Även om

begreppen tekniskt sett är meningslösa i rymden, upplever man på jorden motsatta riktningen

mot jordens dragningskraft som ”upp”. I det perspektivet befinner sig Stamper avgjort högt

upp i förhållande till Grace; han finns i rymden och, eftersom han snart ska dö, är han även

i symbolisk mening ”ovan där”, i himlen. – På rymdcentret visas Stampers bild på otaliga

bildskärmar,  de flesta över eller mycket över vanlig ögonhöjd, och några av dem extremt

stora. Så betonas hans position som upphöjd över Grace och alla andra i kontrollrummet. –

Stamper själv ser Grace på en liten bärbar skärm, som han sänker blicken för att titta på.

Därmed ger han intrycket av att titta ner på henne där hon sitter bland alla storskärmar.

Grace visas i sin tur oftast i extrem närbild, men ibland även snett nerifrån – perspektivet

höjer dock inte upp henne, utan får henne att se liten och skör ut nedanför all den tekniska

utrustning som tornar upp sig bakom henne.

3.2  Kroppsspråk och assertivitet
Hur fungerar karaktärernas beteende i de tre scenerna utifrån folkpsykologiska observationer

om icke-verbal kommunikation? Hur värderas deras signaler med vanliga mått på assertiv

kommunikation?

(i) Gruber och Holly (dialog i bilaga II.a)
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Hollys kroppsspråk är korrekt och reserverat. Hon ler inte, hennes ansiktsuttryck är neutralt

under hela samtalet. Hon använder inga handgester, rättar varken till kläderna eller håret,

gestikulerar inte för att illustrera det hon säger. Som illustratorer, dvs. för att understryka talet,

använder hon istället små men tydliga huvudrörelser, vilket samtidigt får henne att verka

mindre aggressiv. Däremot blinkar hon sällan och gör på så sätt ett starkt och assertivt

intryck.61 Eftersom hon rör sig sparsamt, tar hon inte upp överdrivet med utrymme och

invaderar därmed inte Grubers revir. Hon tar initiativ i samtalet, men ger Gruber tid att tänka

och svara. Holly talar lugnt och sakligt även när hon uttrycker sin avsky för Gruber. Hon

använder sig inte av någon sorts samhörighetsskapande språkstil, varken jargong, slang eller

vulgaritet, och tilltalar Gruber inte med namn eller titel.

Termen kongruens används av Jenkins & Johnson för att beteckna likheter i de samtalandes

kroppsspråk som även tyder på att de i någon mening är överens under samtalet. 62 Mellan

Holly och Gruber råder en mycket hög grad av kongruens. Även Gruber har ett korrekt och

sakligt språk, efter att Holly har neutraliserat hans inledande kraftuttryck genom sitt sakliga

och assertiva svar. Hans kroppsspråk är sparsamt; desto tydligare visar han sig komma ur

balans när Holly nämner den gravida kvinnan.

Både Gruber och Holly använder sig av de strategier som i Reimolds uppsats rekommenderas

för en konstruktiv och assertiv kommunikation.63 De talar om möjliga lösningar på konkreta

problem, använder ögonkontakt för att markera samförstånd, de påtalar problem öppet och

sakligt eller genom konkreta frågor, de beter sig med fasthet men utan aggression. Holly talar

dessutom sakligt om sina egna negativa känslor inför mötet, istället för att  tillskriva Gruber

negativa egenskaper: en ofta rekommenderad teknik för konstruktiva samtal. Gruber

uttrycker sin respekt för henne indirekt, genom att prisa Takagis val av medarbetare.

(ii) Grace och Stamper (dialog i bilaga II.b)

Proxemiken, upplevelsen av ”rätt” fysiskt avstånd mellan parterna, anger vanligtvis

grundtonen i ett samtal: intim, social eller offentlig.64  Kommunikationen störs när deltagarna

inte är överens om proxemiken eller när omständigheterna tvingar dem till en fysisk närhet /

avstånd som inte stämmer överens med samtalets innehåll. Proxemiken är ett problem

                                                  
61 Johnstone: Impro, sid. 46 f., Caine sid. 61
62 Jenkins & Johnson: “What the Information Analyst Should Know about Body Language”, sid. 41
63 Reimolds: “Becoming More Assertive in Your Communications” sid. 130
64 Jenkins & Johnson sid. 41



THE AUDIENCE DOES ALL THE WORK JG SPANNE LIV704 NOVEMBER 2006

29-78
-

i kommunikationen mellan Grace och Stamper: de ser varandra och samtalar via radiolänk,

vilket i praktiken innebär ett oändligt avstånd. Innehållet i samtalet är intimt: Stamper tar

farväl av sin dotter eftersom han kommer att dö när han utför expeditionens uppdrag.

Radiolänken hanteras av NASA, följs av all närvarande personal på storskärmar och kan antas

spelas in för medialt bruk när de hemvändande hjältarna ska hyllas efter att ha räddat jorden.

Det är alltså en intim kommunikation som samtidigt i allra högsta grad är offentlig.

Eftersom bilderna överförs via fasta kameror, är bara deltagarnas huvuden och ansikten

tillgängliga uttrycksmedel. Både Stamper och Grace söker ögonkontakt med motpartens

skärmbild: en signal för positiva känslor, sympatier och samarbete. De tittar tillfälligt bort när

de ska introducera nya eller känsliga samtalsämnen, helt i enlighet med Jenkins & Johnsons

observationer, och återgår till ögonkontakt för att läsa av motpartens reaktioner.65

I synnerhet Stamper blinkar ofta och rör på huvudet, två subtila signaler på icke-assertiv

inställning och emotionell sårbarhet. Hans fysiska rytm och icke-verbala talsignaler är

däremot lugna och assertiva: han talar i hela meningar och med en välmodulerad röst. Detta

i motsats till Grace, som visserligen håller huvudet ganska stilla, men signalerar att hon är

känslomässigt berörd genom att tala i uppstyckade fraser, med ojämn rytm och klanglös röst.

Slutligen slår Graces sårbarhet igenom fullt ut och hon söker fysisk kontakt med skärmen där

hon inte längre ser Stampers bild.

3.3 Statustransaktioner

I sin bok Impro analyserar Johnstone några dialoger ur I väntan på Godot och  Läkare mot

sin vilja. Efter hans mönster har de aktuella filmsekvenserna analyserats med hjälp av

anteckningar om status i bilagorna II.a. och II.b.

Johnstones statusanalys skulle till stora delar kunna uttryckas i termer av Lakoff & Johnsons

metaforer eller de folkpsykologiska observationerna om kroppsspråk och assertivitet. Genom

att översätta allt till statusbegrepp förser Johnstone skådespelare med ett generellt

arbetsverktyg som fokuserar på en karaktär i taget, beskriver hennes relationer till andra

karaktärer och till det omgivande rummet och hur relationerna förändras under ett givet tids-

och handlingsförlopp.

                                                  
65 Jenkins & Johnson sid 40
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Rumsmetaforen UP/DOWN ingår i statusbegreppet på olika plan: hög eller låg status hos

karaktären, men även hög/låg fysisk befintlighet, kroppshållning m.m.

Icke-verbala signaler för graden av assertivitet är vanliga uttryck för status och

statusförändringar: frekventa huvudrörelser då man talar signalerar exempelvis lågstatus,

en karaktär signalerar sin höga status gentemot ett rum genom att gå in utan tvekan.

Både Johnstone i Impro och Jenkins & Johnson i sin artikel om kroppsspråk betonar vikten av

förändringar. Det väsentliga är inte statussignalerna i sig, eftersom människors icke-verbala

kommunikation varierar stort både kulturellt och individuellt. Betydligt mera intressant är hur

en aktörs signaler förändras under ett händelseförlopp och, i Johnstones termer, hur statusen

skiftar över tiden: både åt vilket håll och i vilken grad.

Sekvensen ur Die Hard illustrerar tydligt Johnstones ”gungbrädesprincip”: om någon

deltagares status höjs i en scen, sänks någon annans eller rummets status.66 En annan relevant

skillnad är den som Johnstone påtalar mellan den status man ”är” och den som man medvetet

spelar.67  Spelar man status ineffektivt, kommer motparten ändå att avläsa ens verkliga status,

med en helt annan effekt än den man har tänkt sig. Statusspelet mellan Gruber och Holly har

formen av tydliga men måttliga skiftningar utan falska eller missförstådda signaler.

Sekvensen ur Armageddon: har däremot en enda konsekvent linje i statusutvecklingen.

Stampers status höjs, Graces sänks, men båda förändringarna är mycket små. De stämmer för

övrigt överens med filmens handling i stort, där Stamper genomgående spelas som högstatus,

Grace måttligt lågstatus. I den aktuella sekvensen är det heller ingen av karaktärerna som

medvetet strävar efter statusförändring: varken Stamper eller Grace höjer sig själv medvetet

för att sänka den andre.

3.4 Status och genus

En genusteoretisk analys, som Sandra Bems Lenses of Gender, och en folkpsykologisk

självhjälpsbok, som Lilian Glass He Says, She Says,  skiljer sig i sin värdering av

genusrollerna. Medan Bem menar att de traditionella genusrollerna kan och bör ifrågasättas,

vill Glass hjälpa sina läsare att sända och tolka signalerna korrekt  för att effektivt navigera

i det traditionella genuslandskapet. Däremot skiljer de sig föga i sin beskrivning av vad som

                                                  
66 Johnstone sid. 41
67 Johnstone sid. 40
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utgör den kvinnliga och den manliga stereotypen. 68  De stereotypt kvinnliga egenskaperna

sammanfaller också med det som tolkas som en undergiven, icke-assertiv kommunikations-

stil. Typiskt nog prisar Jackson Yogarajah, som utbildar säljare, det stereotypt kvinnliga som

goda säljaregenskaper: kvinnan tittar intresserat på sin samtalspartner, ler, tar lite plats, håller

sig stilla, talar mindre, avläser skickligt icke-verbala signaler, kan variera sin klädsel efter

säljuppdraget.69

Ur genussynpunkt kan Grace i Armageddon sägas personifiera det passiva, leende, sköra,

emotionella, kvinnliga objektet enligt vedertagna mönster. Hennes enda tänkbara utveckling

under handlingens gång är att gå över från en mans överhöghet till en annans, att gifta sig med

den man som hennes far ursprungligen haft invändningar emot. Det viktigaste budskapet som

hennes far har till henne under avskedsscenen är att han önskar att han hade kunnat vara med

vid hennes bröllop, och att han har insett att hennes fästman är en bra karl. Ingenting nämns

om Graces utbildning, yrkesambitioner eller försörjningsmöjligheter.

Skildringen av Holly i  Die Hard och hennes förhållande till den kvinnliga stereotypen är

annorlunda. Holly är visserligen kvinna, maka och mor, som fotona på hennes kontor visar,

men hon avbildas konsekvent även som en kompetent arbetsledare med ytterst professionell

inställning. Hon 1) använder sitt flicknamn i arbetet, 2) har ett stort och dyrbart inrett kontor,

3) klär sig strikt affärsmässigt, 4) tar över ledningen när hennes chef blivit mördad, 5) tar

ansvar för personalens situation i krisläget, 5) har förmågan att kommunicera korrekt och

opersonligt i ett känsloladdat läge, 6) bedömer nyktert sina möjligheter att få angriparen ur

balans och agerar därefter.

I sin förhandling med Gruber uppvisar Holly en tydligt professionell attityd. Hon motiveras

av omsorgen för personalen, ställer rimliga krav, gör sig förstådd och respekterad av  Gruber,

utnyttjar det övertag hon har, och uppnår resultat. Exempelvis nämner Jenkins & Johnson

distans, kontroll och korrekthet som typiska drag för just tysk affärskommunikation.70  Gruber

är tysk och Holly visar påtaglig förmåga att anpassa sin kommunikationsstil efter motpartens.

Hon lyckas verkligen med det hon föresatt sig, detta tvärtemot könsstereotypen som säger att

kvinnor talar, män agerar. Holly markerar genom sitt sätt att agera att hon och Gruber

verkligen är två kompetenta affärspersoner med respekt för varandras motiv.

                                                  
68 Bem: Lenses of Gender, passim, Glass passim .
69 Yogarajah: ’Gender Bias in Body Language’
70 Jenkins & Johnson sid. 44
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I sin relation med Gruber uppträder Holly inte typiskt kvinnligt, utan uppvisar en blandning

av beteenden tillhörande den kvinnliga och den manliga stereotypen.71 Slutsatsen är att det

finns ett optimalt sätt att hantera situationen, som är oberoende av genusstereotyper. På så sätt

representerar Die Hard ett tämligen genusneutralt ideal i Sandra Bems mening, 72 trots att

filmen upprepade gånger har kritiserats för sin sexistiska vinkling.73

4. Experiment

4.1 Syfte
Kring de två filmsekvenser som beskrivs i avsnitt 2 genomfördes under vårterminen 2006

ett experiment i Lunds universitets Humanistlaboratorium. Experimentets syfte var dels att

undersöka hur åskådarnas visuella uppmärksamhet påverkas av uppgifter som man ber dem

lösa under filmtittandet, dels att relatera åskådarnas medvetna bedömning av sekvenserna till

sekvensernas sätt att presentera information och till den visuella uppmärksamheten.

Det första delexperimentet, uppgifters inverkan på den visuella uppmärksamheten, redovisas

i Spanne, J.G.: ”Task Impact on the Cognitive Processing of Narrative Fiction Film”, 2006.

(Uppgifterna finns i bilaga IIIa.) En del av resultaten som redovisas där utnyttjas även som

bakgrundsdata i denna uppsats.

Filmerna som helhet skiljer sig en hel del i formen, bl.a. därför att de i olika hög grad följer

high concept-receptet. De två kvinnorna visas upp i olika typer av situationer, och avbildas

också som mycket olika till egenskaper och beteende. Med ledning av analysen i kapitel 2 kan

alltså följande två hypoteser ställas upp:

4.1.1 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan åskådarnas bedömningar av Die Hard

och Armageddon. Skillnaden innebär att Die Hard värderas högre enligt stereotypen för

”god” film, motsvarigheten till den borgerliga teaterns ”välskrivna pjäs”.

4.1.2 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan åskådarnas bedömningar av Holly

(Die Hard) och Grace (Armageddon). Skillnaden innebär att Holly (Die Hard) värderas högre

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

                                                  
71 Glass sid. 46-59, Bem 152 ff.
72 Bem kap. 6.
73 Elsaesser & Buckland sid. 55 f, 69 och passim
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Om sådana signifikanta skillnader påvisas, är det vidare intressant att undersöka vilka

enskilda frågor som bidrar mest till olikheterna i bedömningen, och hur detta kvalitativt kan

relateras till filmsekvensernas form och innehåll.

Vidare kan deltagarnas bedömningar av filmerna och karaktärerna analyseras utifrån

information om deltagarnas bakgrund. Kanske den viktigaste analysen är den som utgår från

skillnaden i tidigare kunskap om filmerna. En kritik som mycket väl kan riktas mot denna

undersökning är att den inte är en rimligt realistisk modell av filmtittandet, eftersom man i en

naturlig åskådarsituation då man tittar på en given scen har tillgång till all information som

föregår scenen. Det är alltså väsentligt att undersöka hur tidigare kunskap om de aktuella

filmerna samvarierar med deltagarnas bedömningar av filmerna och karaktärerna.

Hypoteserna blir då:

4.1.3 Det finns statistiskt signifikanta skillnader i bedömningen av en film utifrån

exempelsekvensen mellan de åskådare som har sett filmen i fråga tidigare och dem som inte

har sett den. Inget antagande görs om olikhetens riktning: om de åskådare som sett filmen

tidigare tycker bättre om den eller omvänt.

4.1.4 Det finns statistiskt signifikanta skillnader i bedömningen av den kvinnliga karaktären

mellan de åskådare som har sett filmen i fråga tidigare och dem som inte har sett den. Inget

antagande görs om olikhetens riktning: om de åskådare som sett filmen tidigare tycker bättre

om den kvinnliga karaktären eller omvänt..

4.2 Uppläggning och teknik

Försöksdeltagarna fick se två filmsekvenser på vardera c:a 10 minuter, ur Armageddon och

Die Hard. Båda sekvenserna bestod av en del med livliga visuella och auditiva stimuli, som

blinkande ljus, kraftiga miljöljud och skrik, och en dialogdel på 2-3 minuter där en man och

en kvinna samtalar. Alla deltagare fick se båda sekvenserna, men hälften av deltagarna såg

sekvenserna i ordningen Armageddon – Die Hard, de övriga i omvänd ordning. Deras

ögonrörelser spelades in medan de tittade på filmsekvenserna.

Deltagarnas ögonrörelser spelades in med hjälp av en kamera monterad på en cykelhjälm

(SMI iView eye tracker), och huvudets rörelser spårades för att kunna kompensera för dem vid
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bearbetningen av mätdatan (Polhemus magnetic motion tracker).74 Tack vare den rörliga

utrustningen kunde försökspersonerna under filmtittandet sitta i en fåtölj, c:a två meter från

skärmen med bildstorleken c:a 100x80 cm, med möjlighet att röra huvudet tämligen fritt.

4.3 Genomförande
Försöksdeltagarna var 33 personer med normal eller fullt korrigerad syn, med tillräckliga

kunskaper i engelska för att kunna följa en otextad amerikansk massmarknadsfilm och

besvara ett skriftligt frågeformulär på engelska. Filmexemplen måste vara otextade eftersom

textning alltid förändrar åskådares ögonrörelsemönster. 75 Formuläret var på engelska dels för

att inte begränsa urvalet av deltagare till svenskspråkiga, dels för att hålla den språkliga

kontexten så enhetlig som möjligt. På grund av tekniska problem gick ögonrörelsedatan från

två deltagare förlorad, men deras svar på formuläret användes i den bearbetning som ligger

till grund för denna uppsats.

För att efterlikna en ”typisk” biopublik gjordes ansträngningar för att hitta andra

försökspersoner än studenter i filmvetenskap, även om det inte gick att undvika att uttalat

filmintresserade deltagare blev något överrepresenterade. Inför försöket fick deltagarna

besvara ett antal bakgrundsfrågor: ålder, kön, språklig bakgrund, utbildning, vilka filmer de

tyckte om och brukade se. (Bilaga III.b) Deltagarna ombads att betygsätta ett antal

massmarknadsfilmer, inte bara för att undersöka deras inställning till massmarknadsfilm, utan

också för att ta reda på om de mindes ha sett och tyckt bra/illa om filmerna som

försökssekvenserna hämtades ur.

Deltagarna i försöket fick reda på att deras ögon skulle filmas. Innan experimentet fick de

ingen ytterligare information om försökets syften eller om de hypoteser som skulle testas. Det

betonades upprepade gånger att deltagandet var frivilligt och kunde avbrytas när som helst

utan förklaring.

Varje inspelning inleddes med en presentation av miljön och utrustningen. När

försökspersonen kommit på plats och fått på sig hjälmen med mätutrustningen, följde en

kalibreringsperiod då försökspersonen fick i tur och ordning titta på 13 statiska punkter på

skärmen. Sedan fick personen läsa sin tilldelade uppgift på papper. Om han/hon inte hade

                                                  
74 http://www.sol.lu.se/humlab/eyetracking/
75 d’Ydevalle et al.: “Watching Subtitled Television. Automatic Reading Behavior”
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några frågor, lämnade försöksledaren rummet och deltagaren fick se filmsekvenserna på egen

hand.

Efter filmvisningen ombads deltagarna att fylla i två frågeformulär för vardera sekvensen: det

ena för att ge sitt intryck av filmen som helhet utifrån den visade sekvensen (bilaga III.c.),

den andra för att bedöma den kvinnliga karaktären (bilaga III.d.) Svarstiden var begränsad till

en minut per formulär för att framkalla spontana svar. Att begränsa svarstiden är en vanlig

metod för att hindra försöksdeltagare från att spekulera över vilka svar som kan tänkas vara

”rätt” eller ”fel”. På så sätt blir det mera troligt att deltagarna besvarar frågorna efter sina

verkliga reaktioner, och inte för att göra ett intelligent intryck eller uppfylla försöksledarens

önskemål. 76

Varje frågeformulär bestod av tolv par av ord eller fraser som betecknade ändpunkterna av en

värdeskala, t.ex. ”vacker – ful” , ”ytlig – djup”, ”sevärd – inte sevärd”. Vid utvärderingen av

både filmerna och karaktärerna efterfrågades deltagarnas omedelbara personliga intryck.

Frågornas formuleringar var avsiktligt kopplade till stereotyper: för filmerna som helhet, till

värdeomdömen som ofta förekommer i recensioner som riktar sig till den breda

allmänheten, 77 för de kvinnliga karaktärerna, till sexistiska stereotyper som den amerikanska

massmarknadsfilmen allmänt anses sprida och underhålla. 78

Efter experimentet hänvisades deltagarna till en webbplats med en beskrivning av projektet

och de fick förnyad kontaktinformation till försöksledarna. De informerades om att deras

anonyma försöksdata skulle analyseras ytterligare, utöver det projekt som redovisas i Spanne

2006, och de ombads att lämna skriftlig tillåtelse. De påmindes även om att de när som helst

hade rätt att få sina data raderade ur materialet.

4.4 Data

Deltagarnas bakgrundsdata

Det var av både praktiska och teoretiska skäl omöjligt att hitta en grupp försöksdeltagare som

skulle vara fullständigt balanserad med hänsyn till ålder, genus, språklig och kulturell

bakgrund, medievanor och tidigare kunskap om de filmer som ingick i experimentet, eller en

grupp som skulle vara representativ för en normalbefolkning. Att i förväg skaffa information
                                                  
76 Passer & Smith, Psychology, kap. 2
77 Filmrecensioner i t.ex. Sydsvenska Dagbladet, Dagens Nyheter, amerikanska och europeiska källor
tillgängliga genom Internet Movie Database (IMDb)
78 Stam:  Film Theory, Elsaesser & Buckland passim
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om dessa faktorer skulle däremot göra det möjligt att vid databearbetningen undersöka

eventuella korrelationer mellan någon/några av dem och deltagarnas bedömningar av filmerna

och karaktärerna. (Se bilaga III.b)

Deltagarnas ålder varierade mellan 18 och 51, med medelvärdet 33. Kvinnorna var något

överrepresenterade, i förhållandet 1,4 till männen, och ingen av deltagarna ansåg sig tillhöra

gruppen HBT-personer.

Möjliga svar på frågorna om utbildning och filmvanor översattes till poäng, där höga värden

skulle tyda på avvikelse från det förväntade mönstret för en ordinär konsument av

underhållningsfilm. Utbildning i estetiska ämnen, vanan att söka upp alternativ film, och

negativ bedömning av de massmarknadsfilmer som nämndes i formuläret, var faktorer som

kunde ge höga poängvärden.

Det högsta möjliga värdet för svaren på bakgrunds- och filmvaneformuläret var 70 poäng.

Deltagarnas värden varierade mellan 17 och 45, med medelvärdet 30,8.

Bedömning av filmerna och av de kvinnliga karaktärerna

I delexperimentet med uppgiftens inverkan på den visuella uppmärksamheten fick varje

deltagare en av tre möjliga uppgifter. En av dem var ”ingen uppgift”, de övriga två avsåg

bedömningen av filmerna i sin helhet och av de kvinnliga karaktärerna. (Se bilaga III.a) Det

fanns två frågeformulär, ett med anknytning till vardera uppgiften. (Se bilaga III.c och III.d)

Alla deltagare ombads besvara båda formulären, oavsett vilken uppgift de hade tilldelats i

delexperimentet.

Formulärens svarsvärden definierades för att generera intervalldata, så att en godtycklig

nollpunkt sattes vid den konventionellt negativa ändpunkten av varje skala och ett

maximivärde av 9 vid den konventionellt positiva ändpunkten. Varje formulär kunde på så vis

ge maximalt ett medelvärde av 9 över samtliga frågor. Till exempel, en person som tyckte

måttligt illa om Die Hard-sekvensen kunde svara så att den genomsnittliga bedömningen av

filmen blev 3,25; en deltagare som tyckte mycket bra om kvinnan i Armageddon kunde ge

svar som gav det slutliga medelvärdet 7,33 på  bedömningen av karaktären.

Rådatan lades in i ett Exceldokument för att kunna sorteras och analyseras efter t.ex. svar

på enskilda frågor, förhållandet mellan bedömningen och deltagarnas tidigare kunskap om

filmerna, deras bakgrund och filmvanor m.m.
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Ögonrörelsedata

Försökssituationen gav en på många sätt god approximation av naturligt filmtittande genom

att filmsekvenserna visades i mörker på en duk betydligt större än en datorskärm,

försökspersonerna kunde sitta relativt avslappnat i en fåtölj och deras huvudrörelser

begränsades inte av fast apparatur. Olikheterna med en biosalong var ändå påtagliga, då varje

deltagare var ensam medan han/hon tittade på filmsekvenserna, de hade inte själva valt

filmen, och fick inte ta del av filmerna i sin helhet. Att vara kopplad till apparatur, även

relativt smidig sådan, är också en klar avvikelse från en biografsituation.

Under inspelningen skapades en datafil för varje deltagare, med en uppsättning koordinater

som angav positionen för två fixeringspunkter på varje bildruta. Rådatan lästes in i en Matlab-

tillämpning som genererade en uppsättning grafiska punkter vilka kunde läggas över en

bearbetad version av den ursprungliga filmsekvensen.79 Resultatet var för vardera sekvensen

en videofil där fixeringspunkterna för samtliga försöksdeltagare visas på var tionde bildruta

hämtad ur originalet. Därmed kan man med ögonmått avgöra vilka delar av bilden som de

flesta deltagare tittar på i ett givet skede i handlingen.

4.5 Analys

Som framgår av 4.1 är en första infallsvinkel som kan användas i analysen av deltagarnas

bedömningar av filmerna och karaktärerna frågan om det förekommer signifikanta skillnader

i bedömningen av Die Hard jämfört med Armageddon, och i bedömningen av de två

kvinnliga karaktärerna. Mot bakgrunden av informationen om formulären och

undersökningens uppläggning i 4.2 och 4.3 kan de första två hypoteserna  i 4.1 preciseras:

4.4.1 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan åskådarnas bedömningar av Die Hard

och Armageddon: Die Hard värderas högre.

4.4.2 Det finns en statistiskt signifikant skillnad mellan åskådarnas bedömningar av Holly

(Die Hard) och Grace (Armageddon): Holly (Die Hard) värderas högre.

De andra två hypoteserna kvarstår som tidigare, men skillnaderna går nu att uttrycka

kvantitativt med stöd i avsnitten 4.2 och 4.3.

                                                  
79 MATLAB-programmet är skrivet av Marcus Nyström, doktorand vid institutionen för informationsteknologi,
LTH. Han utförde beräkningarna, genererade videofilmen med fixeringspunkter, och bidrog med många
värdefulla synpunkter på bearbetningen av ögonrörelsedatan.
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4.4.3 Det finns signifikanta skillnader i bedömningen av en film utifrån exempelsekvensen

mellan de åskådare som har sett filmen i fråga tidigare och dem som inte har sett den. Inget

antagande görs om olikhetens riktning.

4.4.4 Det finns signifikanta skillnader i bedömningen av den kvinnliga karaktären mellan de

åskådare som har sett filmen i fråga tidigare och dem som inte har sett den. Inget antagande

görs om olikhetens riktning.

Vid diskussionen av skillnaderna i åskådarnas bedömningar av filmsekvenserna och

karaktärerna används måttet standardavvikelse, som är ett mått på hur tätt mätvärdena för ett

material är samlade kring medelvärdet. Om medelvärdena för utvärderingarna av de två

filmerna ligger inom varandras standardavvikelser, och om standardavvikelserna dessutom är

små, innebär det att filmerna har bedömts ganska likartat och eventuella skillnader skulle

kunna bero exempelvis på mätfel. Därför kan en sådan skillnad inte sägas bekräfta antagandet

att åskådarna bedömer filmerna som olika enligt det kriterium som diskuteras.

Resultat: deltagarnas egen bedömning av filmerna och karaktärerna

Hypotes 4.4.1 Det finns en signifikant skillnad mellan åskådarnas bedömningar av Die Hard

och Armageddon. Skillnaden innebär att Die Hard värderas högre.
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Fig. 4.i  Medelvärdena för svaren på enskilda frågor (1-12) i utvärderingen av filmerna som helhet i Die Hard
(cirkel) och Armageddon (fyrkant). Differensen mellan värdet för Die Hard och värdet för Armageddon visas som
trekant. Spalt 13 anger medelvärdet för samtliga frågor.
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Ur figuren 4.i ovan framgår att medelvärdena  i bedömningen av de båda filmerna utifrån de

visade sekvenserna är lika: båda filmerna värderas till 3,5. Det finns alltså ingen signifikant

skillnad och hypotesen förkastas.

Figuren visar också att skillnaderna i bedömningen är små för varje enskild fråga. Bara för två

av de 12 frågorna är det ett helt poäng som skiljer omdömena åt – annars överstiger skillnaden

aldrig +1 eller –1. Alla differenserna ligger väl inom en standardavvikelse för materialet (som

är 1,63 för Die Hard, 1,46 för Armageddon). Fem av de 12 differenserna har negativa värden,

ytterligare ett sätt att uttrycka att deltagarna inte upplevde någon påtaglig skillnad mellan

helhetsintrycken av de två filmerna.

Hypotes 4.4.2 Det finns en signifikant skillnad mellan åskådarnas bedömningar av Holly (Die

Hard) och Grace (Armageddon). Skillnaden innebär att Holly (Die Hard) värderas högre.

Figuren 4.ii nedan visar betydande skillnader i bedömningen av de kvinnliga karaktärerna.

Medelvärdet är 6.00 för Holly (Die Hard) och 4.00 för Grace (Armageddon). Skillnaden är

signifikant och hypotesen bekräftas.
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Fig. 4.ii  Medelvärdena för svaren på enskilda frågor (1-12) i utvärderingen av de kvinnliga karaktärerna i Die
Hard (cirkel) och Armageddon (fyrkant). Differensen mellan värdet för Die Hard och värdet för Armageddon visas
som trekant. Spalt 13 anger medelvärdet för samtliga frågor.
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Vi ser även påtagliga skillnader i bedömningen mellan de enskilda frågorna. Differensen

varierar mellan 0,8 och 5,5, och tendensen är tydlig åt positiva värden. Bara tre av de 12

differenserna är negativa, den största av dessa  –1,5.  Differenserna kan jämföras med

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

Hypotes 4.4.3 Det finns signifikanta skillnader i bedömningen av en film utifrån

exempelsekvensen mellan de åskådare som har sett filmen i fråga tidigare och dem som inte

har sett den. Inget antagande görs om olikhetens riktning.

I figuren 4.iii redovisas medelvärdena för helhetsomdömena över filmen utifrån de visade

sekvenserna för Armageddon och Die Hard. De yttersta spalterna för vardera filmen

motsvarar värdena för alla deltagare som hade resp. inte hade sett filmen tidigare; i mitten

avbildas värden för deltagare som hade sett filmen och tyckt illa (betyg 0-2) resp. bra (betyg

3-5) om den.
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Sett / inte sett Die Hard: helhetsomdöme
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Standardavvikelse  1,64

Fig. 4.iii  Medelvärden av helhetsomdömena utifrån de visade filmsekvenserna för åskådare som hade resp. inte hade
sett filmen tidigare. De mellersta spalterna visar medelvärdena för åskådarna som hade tyckt illa resp. bra om filmen.

I Armageddons fall är utfallet mycket jämnt och värdena skiljer sig väsentligen inte alls

beroende på deltagarnas tidigare erfarenhet av filmen. För Die Hard tycks det finnas en viss

skillnad, nämligen att de som har positiva minnen av filmen också värderar den högre utifrån

exempelsekvensen, men skillnaden ligger inom en standardavvikelse för materialet. Den kan

alltså inte anses vara statistiskt bevisad, och hypotesen förkastas.

Hypotes 4.4.4 Det finns signifikanta skillnader i bedömningen av den kvinnliga karaktären
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mellan de åskådare som har sett filmen i fråga tidigare och dem som inte har sett den. Inget

antagande görs om olikhetens riktning.

Försöksresultatet avbildas grafiskt i figur 4.iv nedan. Värdena är inbördes tämligen lika för

varje enskild film. Den skillnad som tycks föreligga mellan gruppen som inte har sett

Armageddon och den som har sett och tyckt om den är mindre än en standardavvikelse. Ingen

skillnad kan alltså anses vara bevisad i bedömningen av karaktärerna utifrån deltagarnas

tidigare erfarenhet av filmen.
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Fig. 4.iv  Medelvärden av omdömena om kvinnokaraktärerna för åskådare som hade resp. inte hade sett filmen
tidigare. De mellersta spalterna visar medelvärdena för åskådarna som hade tyckt illa resp. bra om filmen

Utöver att utvärdera de ovanstående hypoteserna är det intressant att undersöka hur

omdömena i materialet  samvarierar med deltagarnas genus. Har filmerna och karaktärerna

bedömts olika av de manliga resp. de kvinnliga försöksdeltagarna?
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Bedömning efter genus
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Fig. 4.v  Medelvärden av helhetsomdömena om Armageddon (1) och Die Hard (2),  omdömena om karaktärerna
Grace (3) och Holly (4): jämförelse efter försöksdeltagarnas genus.  För varje omdöme anges även
standardavvikelsen, liksom skillnaden mellan grupperna kvinnor och män.
Ovanför spalterna visas differensen mellan de två gruppernas medelvärden (kvinnor - män).

De flesta skillnaderna är påtagligt små, men omdömena om Armageddon tycks gå isär: de

kvinnliga deltagarna verkar ha gett filmen ett högre omdöme än de manliga. Även denna

skillnad ligger inom en standardavvikelse, men eftersom den är märkbart större än de övriga,

öppnar den åtminstone en intressant fråga att diskutera och undersöka vidare i annat

sammanhang.

Resultat: ögonrörelsedata

För att kunna bedöma hur åskådarnas visuella uppmärksamhet förhåller sig till deras

bedömning av filmsekvenserna och karaktärerna skapades en video, innehållande en bild av

tio ur de ursprungliga filmsekvenserna, där fixeringspunkter för varje deltagare lades in. Man

kan alltså direkt se hur försöksdeltagarnas visuella uppmärksamhet ändrar sig under

handlingens gång.

En noggrann analys av ögonrörelsedatan redovisas i Spanne 2006. En intressant slutsats är att

ögonrörelsemönstret skiljer sig betydligt mellan Armageddon- och Die Hard-sekvensen. När

deltagarna tittar på den high concept- och tv-influerade Armageddon, är den inbördes

variationen i ögonrörelserna inte signifikant, dvs. åskådarna är i hög grad ”överens” om vad
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i bilden som ska uppmärksammas. I den mera traditionellt berättade Die Hard, med låg

redundans och en långtgående ekonomi både i bildberättandet och mellan de olika

modaliteterna, varierar deltagarnas ögonrörelser betydligt. Bland annat varierar den visuella

uppmärksamheten systematiskt efter den uppgift som olika åskådargrupper har tilldelats.

Resultaten kan sammanfattas som att åskådare söker efter information på ett varierat sätt i ett

material som faktiskt erbjuder varierad information att söka bland.

Fig. 4.vi  Armageddon: all visuell uppmärksamhet mitt i bilden både i action- och dialogsekvenser. 

Condition 0
Condition 1
Condition 2

Fig. 4.vii  Die Hard: den visuella
uppmärksamheten är spridd över bilden trots
att ett ansikte är centralt placerat.
”Condition 2” (blå) är deltagare som söker
information om den kvinnliga karaktären.

Poängen illustreras av bilderna i figurerna 4.vi. och 4.vii., hämtade ur videona som

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

I Armageddon-sekvensen placeras väsentlig information mitt i bilden, alltså på den plats där

åskådarnas visuella uppmärksamhet ligger även i de attraktionsbetonade avsnitten, när bilden
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inte innehåller narrativ information och den snabba klippningen inte medger något aktivt

sökande. (Figur 4.vi.) Inom området mitt i bilden fördelar sig den visuella uppmärksamheten

enligt de regler som finns för ögonrörelser då människor betraktar verkliga scener och

personer: man fokuserar på människor, i större detalj på ansikten, inom ansiktena på ögon och

mun.80 Av färgmarkeringarna, som särskiljer deltagare med olika uppgifter inför filmtittandet,

ser man att hela deltagargruppen, oavsett uppgift, är i hög grad överens.

I Die Hard-sekvensen kan olika delar av samma bild innehålla olika information som är

väsentlig för berättelsen. Bilden kan även visa annat än vad dialogen handlar om. Åskådarnas

visuella uppmärksamhet har alltså både alternativa mål i bilden och kan riktas in på att söka

efter sådant som omnämns i dialogen. Fixeringspunkterna är ofta betydligt mera spridda över

bilden än i Armageddon-exemplet, och det finns systematiska skillnader beroende på vilken

av uppgifterna som deltagarna fick. (Figur 4.vii.) T.ex. tittar några försökspersoner som ska

bedöma kvinnan på Hollys rygg/axel snarare än på Grubers ansikte, trots att ansikten normalt

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

4.5 Slutsatser

Vad säger experimentet om förhållandet mellan den omedvetna visuella uppmärksamheten

och åskådarnas medvetna intryck av filmen?

Ett enkelt intuitivt antagande är att, om åskådarna ”tittar olika” på olika filmer, kommer de

också att tycka olika om dem: skillnader i ögonrörelsemönster skulle kunna systematiskt

samvariera med åskådarnas tolkning och bedömning av filmsekvenserna. Om det här intuitiva

antagandet bekräftades skulle det stödja hypotes 4.4.1: eftersom fixeringsmönstren skiljer sig

påtagligt mellan Armageddon- och Die Hard- sekvensen, bör det finnas betydande skillnader

i deltagarnas utvärdering av de två filmerna. Datan i figur (4.i) visar att så inte är fallet:

medelvärdena av bedömningarna av de två sekvenserna är lika, och inte ens de enskilda

frågorna uppvisar signifikanta skillnader.

Ur beskrivningen av filmmaterialet i kap. 2 framgår att de två filmerna visserligen uppvisar

klara formella olikheter, men de tillhör ändå samma genre och även samma variant  inom den.

Resultaten ovan antyder att det skulle vara intressant att systematiskt undersöka vilka och hur

stora skillnader som krävs mellan två filmexempel för att ge signifikant olika omdömen.

                                                  
80 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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Även granskningen av experimentdatan som gjordes i Spanne 2006, med avseende på

skillnader utifrån de uppgifter som deltagarna fick inför filmtittandet, emotsäger antagandet

om ett enkelt samband mellan den visuella uppmärksamheten och de medvetna intrycken.

Experimentet visar att uppgifterna tydligt påverkar fixeringsmönstren, men något klart

samband har inte kunnat påvisas vad gäller deltagarnas enkätsvar. Materialet antyder vissa

variationer i värderingarna av både filmerna och karaktärerna, men de är inte statistiskt

säkerställda. Troligen hade ett längre, mera detaljerat och bättre kontrollerat formulär krävts

för att få fram underlag till några säkrare slutsatser.

Totalt sett tycks sambandet mellan den visuella uppmärksamheten och åskådarnas medvetna

bedömning inte vara särskilt enkelt och direkt. Naiva åskådare tycker inte automatiskt

bättre/sämre om en film om dess form tillåter/tvingar fram ett aktivt och varierat

informationssökande. Filmens sätt att presentera information avgränsar åskådarnas

möjligheter att ta till sig innehållet (Spanne 2006), men på en nivå som åskådarna inte är

medvetna om. De märkbara men måttliga stilskillnader som föreligger mellan sekvenser ur

dessa två filmer i samma genre utlöser i sig inga större skillnader i bedömningen av

filmsekvenserna.

Det som deltagarna värderar mycket olika är de kvinnliga karaktärerna i Armageddon och

i Die Hard, vilkas skildringar i filmerna också skiljer sig märkbart. En karaktärsskildring är

en komplex process där rent filmiska grepp, som bildkomposition, klipphastighet och icke-

diegetisk musik, samverkar med faktorer som liknar intryck i verkliga livet: personens

yttranden, utseende, röstbehandling, kroppsspråk m.m. En första antydan om hur de olika

komponenterna samspelar kan fås ur ovanstående experiment:

– Eftersom  stimuli i experimentet utgjordes av lösryckta scener och inte sammanhängande

berättelser, var lokala formella aspekter i stort sett det enda som deltagarna kunde bygga på

i sina bedömningar av filmerna som helhet. På dessa grunder skiljde sig bedömningarna av

Armageddon och Die Hard väsentligen inte alls.

– Signifikanta skillnader förelåg i bedömningen av de två karaktärerna, där andra aspekter

än de formellt filmiska också spelade in. Det är alltså troligt att faktorer som människor

vanligtvis förhåller sig till i den fysiska verkligheten (utseende, språk, icke-verbal

kommunikation, genus- och statussignaler)  är av stor vikt också när åskådarna bearbetar

filminformation och kommer fram till intryck och värderingar.
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5. Filmen som verklighet: The Media Equation
De formella filmiska greppen bidrar starkt men indirekt till åskådarnas helhetsintryck av

karaktärerna, eftersom de avgränsar åskådarens uppmärksamhet och ställer därmed upp

förutsättningarna för hennes informationssökande. Men den information som den naiva

åskådaren blir medveten om behandlas i mångt och mycket som om den handlade om verkliga

personer och situationer. Hur förhåller sig då detaljerna i försöksdeltagarnas bedömning av de

aktuella karaktärerna  till den icke-filmiska analysen av karaktärernas uppträdande?

Som framgår ur figur (4.ii) föreligger det en signifikant skillnad mellan bedömningar av de

kvinnliga karaktärerna i de två sekvenserna. Några av särdragen utlöser särskilt stora

skillnader i bedömningen: fråga 9 (professionell – privat) differens 5,5 poäng, fråga 1 (aktiv –

passiv) differens 4,3 poäng, och frågorna 6, 11 och 12 (stark – svag, dominant – undergiven,

självständig – beroende) med differensen på strax över tre poäng vardera. Däremot ger

särdragen som djup – ytlig, spännande – tråkig,  god – ond eller attraktiv – frånstötande

upphov till särskilt markerade skillnader i värderingen, med differenser på vardera omkring

ett poäng. – Som hypotesen 4.4.2 förutsäger slår differenserna också åt det ”positiva” hållet:

skalan är konstruerad så att den höga ändpunkten motsvarar en icke-sexistisk genusroll, och

det är Holly (Die Hard) som tilldelas de höga poängvärdena för de särdrag där en signifikant

skillnad föreligger. Jämfört med Grace (Armageddon) värderas Holly som starkare, mera

självständig, mindre undergiven, och som någon som intar en professionell attityd.

Analysen i avsnitt 3 utgör en bedömning av karaktärernas beteende, men även 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 använder sin kompetens optimalt i ett krisläge,

trots att det står i motsättning till den traditionella kvinnorollen. Grace (Armageddon) är enligt

samma analys däremot främst en dotter och en fästmö, som spelar ut och reagerar

på känsloyttringar. Hon har i dialogen ingen yrkesroll eller någon form av kontroll över

situationen. Redan hennes namn, Grace = behag, väcker stereotypa associationer, och hennes

far tillbringar deras sista minuter med att tala om hennes förestående bröllop, inte om hennes

framtid som självständig individ.

Analysen av kvinnoskildringen stämmer alltså väl överens med deltagarnas värdering av

karaktärerna. De tycks därmed förhålla sig till karaktärerna som till personer i den fysiska

verkligheten. Det är just vad Byron Reeves and Clifford Nass hävdar i sin bok The Media

Equation: åskådare och användare interagerar med medier (film, tv, datorprogram) på sätt
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som så långt som mediet ifråga tillåter liknar interaktionen mellan människor i den fysiska

världen.

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. 81

Fig. 5.i  Den visuella uppmärksamheten på filmbilder liknar den i verkliga situationer.
Armageddon (t.v.): uppmärksamhet på ögonen och munnen, vanliga ”fixeringsmagneter”.
Die Hard (t.h.): uppmärksamhet beroende på vilken information som söks. Blåa fixeringspunkter
motsvarar deltagare som skulle bedöma kvinnan.

Det må vara så att filmens form, kameraföringen, klippningen m.m. bestämmer

förutsättningarna för hur åskådaren tar in information, vilket märks t.ex. genom varierande

fixeringsmönster i ögonrörelserna. Men även i Armageddons fall, där ögonrörelsernas

variation begränsas av filmens form, liknar fördelningen av fixeringarna den som återfinns

vid betraktandet av scener ur verkligheten: när ett ansikte i närbild är placerat mitt i bilden,

ligger fixeringspunkterna på de mest informationsrika delarna av ansiktet, dvs. ögonen och

munnen. 82  Vad gäller Die Hard, där formen tillåter en mera varierad informationssökning,

styrs fixeringsmönstren i hög grad av vilken information om innehållet som åskådarna söker:

de försöksdeltagare som har fått i uppgift att utvärdera kvinnan ger Hollys rygg i utkanten av

bilden en hel del uppmärksamhet trots att Grubers centralt placerade ansikte är en given

kandidat till mål för fixeringarna. (se figur 5.i.)
                                                  
81 Reeves & Nass: The Media Equation, sid. 8 och 12
82 Wolfe, Jeremy M: “Visual Attention” i De Valois (red.): Seeing, 2000; Wolfe & Horowitz 2004, Henderson
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Experimentet tillsammans med analysen av filmsekvenserna talar för antagandet att

åskådarens sätt att skapa sin medvetna bild av innehållet främst är besläktat med de mentala

processer som människor tillämpar i umgänget med andra människor. Undersökningen tyder

på att naiva åskådare inte är särskilt medvetna om filmens form (ingen skillnad mellan Die

Hard och Armageddon i den generella värderingen), men väl om sådant som människor

vanligen tar ställning till i ”verkliga” livet: mänskliga relationer, statusspel m.m.

Under filmens hundraåriga historia har vi människor vant oss vid mediet och lärt oss dess

gränser: vi duckar inte längre när vi ser ett tåg komma framrusande på duken. Men inom de

begränsningar som vi är medvetna om interagerar vi med filmen som med aspekter av

verkligheten, helt i enlighet med teserna i The Media Equation. 83  Reeves och Nass visar att

de aspekter av t.ex. en dators ”beteende” som liknar mänsklig social interaktion kognitivt

bearbetas på samma sätt som motsvarande interaktion med människor. Exempelvis upplever

en student tillfredsställelse och förbättrad motivation när hon får beröm av en lärare, även när

läraren är en simulerad karaktär i ett datorprogram; användare känner sig smickrade eller

kränkta av sin dator beroende på hur programmets dialogrutor ”uttrycker sig”. På samma sätt

blir åskådare arga på en ”dum” filmkaraktär och känner empati med en som ”lider”, medan de

kan vara helt omedvetna om hur bilden är komponerad eller hur den icke-diegetiska musiken

låter.

Som påpekats i kapitel 1 har filmkonstnärer djup teknisk/hantverksmässig kunskap om de

medel med vilka åskådarna antingen dras in i den diegetiska verkligheten eller blir medvetna

om formen och upplever distans. De vet hur man påverkar uppmärksamheten och framkallar

känsloreaktioner: med Michael Caines liknelse, hur man förser åskådare med rätt material för

att de ska kunna ”göra jobbet”. Om denna kunskap kunde förklaras med hjälp av empiriskt

testbara modeller, skulle studiet av hur människor förhåller sig till karaktärer och händelser

i narrativa filmer kunna användas för att undersöka olika aspekter av den mänskliga

kognitionen i verkliga situationer. Eftersom filmisk representation är en konstgjord modell av

verkligheten, kunde man med tillräckliga bakgrundskunskaper välja eller anpassa

filmexempel efter de kognitiva problem som man ville undersöka experimentellt.

Filmvetaren och kognitionsforskaren Tim Smiths helt nya avhandling om kontinuitets-

klippning och visuell uppmärksamhet är ett steg i denna riktning. 84  Det pågår flera ännu

                                                  
83 Reeves & Nass. passim
84 Smith, Tim: ‘An Attentional Theory of Continuity Editing’, PhD thesis, Edinburgh 2006
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opublicerade projekt där kognitionsforskare tar sig an studiet av film med empiriska metoder

som grundforskning, utan att direkt sikta mot tekniska tillämpningar.85 Sådant arbete lär oss

dels i sig mycket om den mänskliga perceptionen, dels klargör det inom vilka gränser som

narrativ film kan användas som ”livssimulator” i kognitiva studier.

6. Fortsättning följer?
Filmperception och filmförståelse är ett system komplexa processer som ännu så länge är

empiriskt outforskade. Arbeten som Tim Smiths avhandling är förhoppningsvis bara en början

till det forskningsprojekt som kommer att belysa på vilka sätt människans förståelse av film är

en del av vår allmänna kognitiva aktivitet. Det krävs arbete både på detaljnivå, med fler

undersökningar av den visuella uppmärksamheten, hjärnaktiviteten och andra fysiologiska

reaktioner, och på mera övergripande nivå.

Den kognitiva modell av filmförståelsen som presenterats i kap. 1 är överförenklad och

ofullständig på många sätt. Exempelvis bortser den från faktorer hos den individuella

åskådaren som påverkar hennes förståelse och upplevelse av filmen. Modellen går att bygga

ut och kan stödja formuleringen av empiriskt testbara hypoteser.

5.i  En kognitiv modell av filmförståelsen med exempel på faktorer som kan tänkas påverka den enskilda
åskådarens bearbetning av intrycken.

                                                  
85 http://homepages.inf.ed.ac.uk/s9732397/homepage/film_perception.htm, http://continuityboy.blogspot.com/

ålder
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I denna uppsats används en arbetsmetod som är en kombination av filmanalys, åskådares

självvärdering av intrycken och mätning av objektiva fysiska värden som åskådaren inte kan

påverka. Här följer några exempel på vidare undersökningar som en sådan metod skulle

lämpa sig för:

>> En viktig skillnad mellan filmens och verklighetens kognitiva inverkan är den icke-

diegetiska musikens roll. Hur musiken påverkar dels den subjektiva upplevelsen, dels den

visuella uppmärksamheten, och hur dessa två sorters inverkan förhåller sig till varandra, är ett

tema värt att studera. Det finns många scener vars dramatiska verkan väsentligen helt beror

på musiken, exempelvis den helt ordlösa scen som förebådar den unga kvinnan Berthas

självmord i Hets (1944). Hur skulle försöksdeltagare reagera på scenen om man tog bort

musiken eller ersatte den med annan?

>> Denna uppsats bygger på en undersökning av filmsekvenser där de filmiska stildragen

understryker och förstärker de naturliga effekterna, t.ex. statusmarkörerna, i en situation. Ett

vanligt uttrycksmedel inom filmkonsten är dock att skapa humor eller chockverkan genom att

låta de olika aspekterna av en scen lämna olika budskap. Hur påverkar sådana motsägelser

åskådarens perception och subjektiva intryck av scenen och filmen?

>> En väsentlig aspekt av den kognitiva modellen är att filmförståelsen ses som en val- och

beslutsprocess. Forskning om mänskligt beslutsfattande i verkliga situationer, bl.a. kring så

kallade snabba/snåla beslutsregler (frugal heuristics),.86  är en aktiv gren av den moderna

kognitionsvetenskapen. Teorierna är tilltalande, men de är extremt svåra att överföra till

empiriskt testbara hypoteser. Här öppnar filmforskningen nya möjligheter. Redan resultaten

av ögonrörelseexperimentet i Spanne 2006 ger vissa antydningar om att människans sätt att

bearbeta filminformation skulle kunna lära oss en hel del om hur människor träffar val och

fattar beslut under tidspress. En särskilt intressant egenskap av just filmförståelsen är att

besluten fattas under tidspress men utan stress. Det är filmens gång i tiden som portionerar ut

den nya informationen utan att åskådaren kan påverka processen, men vanligtvis upplever

åskådaren inte situationen som stressande. Hur väljer man i den tillgängliga informationen,

hur skiljer sig valen mellan första och andra gången som man ser en film, och vilka faktorer

hos åskådaren påverkar hans/hennes informationsval?

                                                  
86 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 på studiet av

filmförståelsen, särskilt med tanke på känslornas roll. Neurovetenskapen har visat att förnuft

och känsla inte är något motsatspar, utan att ett fungerande känsloliv är en förutsättning för att

en person ska vara i stånd att fatta beslut.87 Eftersom filmens känslomässiga inverkan redan

studeras ur kognitiv synvinkel i filmvetenskapliga sammanhang, 88 skulle en undersökning av

känslors inverkan på våra val och beslut i filmförståelsen kunna vara till nytta för både

filmvetenskapen och den allmänna kognitionsforskningen. Ett konkret fall av känslomässig

inverkan är skådespelares förmåga att framkalla åskådarens identifiering med karaktären. Går

det då att finna mätbara skillnader i ögonrörelser, hjärnaktivitet m.m. mellan upplevelsen av

en skådespelare som man känslomässigt tilltalas av, och en som man bara intellektuellt

erkänner som en skicklig skådespelare?

>> En närliggande fråga är hur åskådare förhåller sig till filmstjärnor. En stjärna är inte bara

en skådespelare som gestaltar karaktärer – han eller hon är själv en offentlig person och

förefaller ha en ”karaktär” som han/hon framträder i som ”privat” individ.  Stjärnor är bland

filmens viktigaste marknadsföringsverktyg, och omvänt, ”fel” stjärna kan få åskådare att avstå

från att se en film som de annars skulle vara intresserade av. Finns det några mätbara korrelat

för hur åskådare upplever stjärnor, jämfört med andra skådespelare?

>> En jämförande studie av verklighetsupplevelsen mellan film och teater skulle vara givande

både för film- och teatervetare och för allmänna kognitionsforskare. Hur verkligt upplevs ett

skeende på scenen och på duken, och vilka systematiska skillnader finns det i åskådarnas

ögonrörelser och fysiologiska tecken på känslomässigt engagemang?

>> Inte bara filmforskare och recensenter, utan även naiva åskådare tolkar ofta en given film

på olika sätt – det räcker att läsa användarkommentarer och diskussionslistor på IMDb för att

inse hur vanligt det är och hur mycket tolkningarna varierar.

Går det att spåra när och hur eventuella alternativa läsningar av en film uppstår i den

kognitiva processen? På vilken nivå i förståelseprocessen inverkar enskilda åskådares

varierande bakgrund, värderingar och medievanor? Om vi studerar detaljerna i den kognitiva

bearbetningen med hjälp av objektivt mätbara processer, går det förhoppningsvis att komma

åt djupare och intressantare samband än enkel samvariation av typen ”HBT-personer tycker

inte om westernfilmer”.

                                                  
87 Damasio, Antonio: Descartes’ Error, 1994
88 Grodal 1997, Grodal 2003, Riis
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 >> Ett klassiskt ämne för den kognitiva filmteorin är vägen från ”plot” till ”story”, dvs. hur

åskådare utifrån det material som filmen presenterar skapar sig mentala modeller av den

bakomliggande handlingen, kausalt sammanhängande och i kronologisk följd. Det är denna

kognitiva process som schematiskt återges i flödesschemat i figur 6.i. En given empirisk fråga

är då hur den visuella uppmärksamheten och känslornas fysiologiska korrelat varierar under

olika faser av den narrativa förståelsen.   Hur bearbetar och bedömer åskådare en i övrigt

lättillgänglig film som inte är entydigt linjärt berättad? (Ett lämpligt studieobjekt är t.ex. den

kanadensiska filmen Emile, 2003, som har en komplex berättarstruktur men i övrigt ett

lättillgängligt innehåll.) Hur kommer åskådaren fram till att en filmberättelse är ”färdig”?

Finns det mätbara skillnader i t.ex. ögonrörelser mellan åskådare med olika inställning till

öppna och slutna narrativ?

Slutligen: poängen med empirisk kognitiv filmforskning är inte att ersätta andra sorters

filmanalys. Tvärtom skulle intresserade teoretiker kunna utnyttja de empiriska metoderna för

att testa de egna teoriernas ”ekologiska validitet”, dvs. i hur hög grad deras analysmodeller

omfattas av olika segment av den verkliga filmpubliken. Både inom filmkonstens

hantverksmässiga sida och inom den teoretiska filmanalysen finns en hel del kunskap om

den mänskliga perceptionen och kognitionen. Empiriska undersökningar som kombinerar

teoretisk analys, deltagarnas självrapportering och mätbara faktorer skulle kunna

systematisera denna kunskap och göra den tillgänglig för forskare inom psykologi,

neurovetenskap och kognitionsvetenskap, och fördjupa på så sätt människans möjligheter att

lära känna sig själv.

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

Holly

HANS (nods)
Yes, you're right.  It will be done.

Is there something else?

Hans
Holly reaction
photo face down

1.04.00 HOLLY
No. Thank you. turns to leave

Holly
Hans
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HANS
As she leaves:
Mr. Takagi chose his people well, Mrs...?

Hans at photos,
then at Holly’s
back

1.04.09 HOLLY
Gennero. turns
*Miss* (*Ms*?) Gennero. turns & leaves

Holly’s back, then
face
& door with her
name

1.04.15 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 uppmärksamhet

Tid Dialog Musik Rum i bild Illustration

2.07.28 STAMPER
Huston, do you copy, this is Harry Stamper.

woodwinds
background
chords

Armadillo

OFF-SCREEN VOICE IN LOUDSPEAKER
[technical lingo, semi-intelligible]
Huston, we’re out of here in T minus three minutes.

background
chords

control room

2.07.46 GRACE
Daddy?

background
chords

video room
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STAMPER
Hi, Gracie. Hi, honey. Grace, I know I promised you I
was coming home.

background
chords

Armadillo

control room

2.07.55 GRACE
I don’t under... understand.

background
chords

video room

STAMPER
Looks like I’m gonna have to break that promise.

melody
soft

Armadillo
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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,
höjer, sänker och åter höjer 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. höjer Hans

HOLLY skapar samhörighet (“we”),
får Hans ur balans genom tal om
graviditet, lugnar honom.
Erkänner hans auktoritet, ställer
rimligt, sakligt motiverat krav

1.03.40 HANS
No.  But I'll have a sofa brought out to you.  Good enough?
höjer Holly

HANS tar hennes begäran på allvar,
modifierar på ett acceptabelt sätt

HOLLY
Good enough.
And unless you like it messy, I’d start bringing us in groups to the bathroom.
sänker Hans något

HOLLY godtar modifieringen.
Tar upp nytt ämne:
påminner Hans om miss i
planeringen. Föreslår lösning
på hans villkor

HANS (nods)
Yes, you're right.  It will be done. sänker sig själv

Is there something else? höjer Holly

HANS godtar bakläxan och
lösningen.
Inser att han bör lyssna på hennes
synpunkter.

1.04.00 HOLLY
No. Thank you. turns to leave höjer sig själv

HOLLY korrekt, artig
Visar högstatus genom att inte
backa

HANS
As she leaves:
Mr. Takagi chose his people well, Mrs...? höjer Holly

HANS berömer henne medan han
fiskar efter information
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1.04.09 HOLLY

Gennero. turns höjer Hans
*Miss* (*Ms*?) Gennero. turns & leaves höjer sig själv

HOLLY uppmärksammar honom
Visar att hon förstår vad han vill
Betonar sitt oberoende
Uppmärksamhet på hennes namn
på dörren

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

HANS värderar henne och
dörrtexten
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Bilaga II.b. Armageddon, Grace och Stamper, statusanalys

Tid Dialog & status Musik Övr. analys & kommentar

2.07.28 STAMPER
Huston, do you copy, this is Harry Stamper.
Stamper hög mot rummet

woodwinds
background
chords

STAMPER hanterar vant utrustningen, tar initiativ

OFF-SCREEN VOICE IN LOUDSPEAKER
[technical lingo, semi-intelligible]
Huston, we’re out of here in T minus three minutes.
Grace låg mot rummet

background
chords

GRACE liten i stort rum, ser sig om osäkert,
hanterar inga kontroller själv

2.07.46 GRACE
Daddy? höjer Stamper, sänker sig själv

background
chords

GRACE barnsligt tilltal av Stamper, osäkert leende
Tittar uppåt mot Stampers bild

STAMPER
Hi, Gracie. Hi, honey. Grace, I know I promised you I
was coming home. sänker Grace något, oavsiktligt
rummet höjer Stamper

background
chords

STAMPER tilltalar Grace som ett litet barn
Visas på extremt stora skärmar, personal tittar
och lyssnar uppmärksamt

2.07.55 GRACE
I don’t under... understand. sänker sig själv

background
chords

GRACE talar hackigt, klanglös röst

STAMPER
Looks like I’m gonna have to break that promise.
sänker Grace något, oavsiktligt

melody
soft

STAMPER tilltalar Grace som ett litet barn

2.08.04 GRACE (crying)
I... I lied to you too. When I told you that I didn’t
wanna be like you. Because I am like you. Everything
good that I have inside of me I have from you. I love
you so much, daddy! ‘n I’m so proud of you! ‘n I’m so
scared... so scared... höjer Stamper, sänker sig själv

melody
tutti
/ strings
swelling

GRACE blinkar, flackar med blicken, rör på
huvudet, slickar läpparna, huvudet på sned
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2.08.32 STAMPER
I know it, baby. But there won’t be anything to be
scared of soon. sänker Grace något, oavsiktligt
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. höjer AJ och
därmed Grace

melody
tutti

STAMPER tilltalar Grace som ett litet barn
Söker fysisk kontakt med hennes bild på skärmen
Ganska fast blick, få blinkningar

AJ (with tears in eyes)
[loud sob]

melody
strings

2.09.00 STAMPER (with tears in eyes)
I wish I could be there to walk you down the aisle. But
I’ll... I’ll look in on you from time to time, all
right, honey? I love you, Grace. höjer Grace ambivalent

melody
woodwinds
oboe

STAMPER kämpar påtagligt med tårarna, flackar
något med blicken, fäster den medvetet
Talar om det som anses intressera Grace

GRACE (sobbing)
I love you too. höjer Stamper

background
chords

STAMPER

Gotta go now, honey. höjer Grace ambivalent
background
chords

STAMPER ger Grace full uppmärksamhet, men
barnsligt tilltal

2.09.18 GRACE (crying, reaching towards screen)
Daddy, no, no, daddy, no...
höjer Stamper, sänker sig själv

background
chords

GRACE ger efter för känslorna, beter sig barnsligt

OFF-SCREEN VOICE IN SPEAKER
[unintelligible]
GRACE’s hand reaches at blank screen

background
chords


