Torben Kragh Grodal

Melankoliens potens

Miami Vice

Somme tider forsynet med tre dage gamle skeaegstubbe toner firser-
nes macho-mandighed, Sonny Crockett, frem pa skermen. Som et
mix af Humphrey Bogarts tough’e mandfolkemelankoli, af Bonds
og de uheldige heltes playboyattituder og af de snesevis af cop-
lpnarbejdere, der i de sidste 15 ar har gjort deres beskidte og
underbetalte arbejde pa skeermen. Han er delvis en statist i filmiske
postkort fra Miamis naesten tropiske ferieparadis, der samtidig er
legeplads for cubanere, der er flygtede fra Castros rede paradis, og
indvandrere fra det halve latinamerika, der er hidlokket af drem-
men om lettjente dollars. Som gik serien den tredje verden imede
péa denne tearskel mellem forste og tredje verden, bevabnet, med
pistolen fast fattet med begge haender. Freeze. Ondskaben og det
samfundsnedbrydende, socialisme og narkotika, kommer udefra og
forseger hele tiden af vinde fodfzeste i Fortress America. Kampene
mellem narkotikasmuglere og politi i Floridas sumpe antager til
tider paramiliteer karakter. Som drengene i Vietnam eller Grenada
keemper Crockett og Tubbs pa de fremskudte linjer mod det frem-
mede, synden, forbrydelsen og ufriheden.

I den double-feature film, der indledte sason 85/86, opseger
Crockett og hans merke skygge endda fjenden pa dens helt eget
terrzen, tager til Colombia. Da de to helte sidder i lortet, udtaler
Sonny de bevingede ord: "Welcome to the third World”. Med sin
helhvide hud (under skeaegstubbene) og sit helhvide "trope” toj fol-
ger han tendenserne fra de harde hvidevarer, hvor det kulerte ogsa
er yt. Det kulerte har dog sin egen tiltraekning, som man kan se pa
kvindesiden, hvor de tropisk-eksotiske og myge indslag er domine-
rende . At det fremmede, synden og forbrydelsen, har sin egen
tiltreekning kan man ogsa se af det forhold at de to heldige helte
altid arbejder under cover, dvs. formelt besidder syndighedens far-
vestralende overflade som alfonser og narkohandlere i hurtige
sportsvogne, selvom vi jo nok er klare over, at der skjuler sig helhvi-
de og moralske lenmodtagere under omslaget. Dette bliver seerlig
pikant i forbindelse med de kvindelige politifunktionzerer, der som
regel har til opgave at spille ludere pa statens regning, hvorved der
er uendelige anledninger til at gennemspille den pornografiske fi-
gur, der hedder total prostitution og varegerelse i en hpjere sags

36




tjeneste; kvinderne bliver Herrens, dvs. statens og moralens indviede
tempelskoger. Overjeg og id traekker pd samme hammel, voila.
Figuren er ellers mest udfoldet inden for spionfilmene - perfekt i Le
Carré’s The Little Drummer Girl. Selv ud i titlen laegger serien ikke
skjul pa at det er Syndens Blomster i helt gammeldags forstand, der
er seriens emne. Den danske titel Miami-patruljen associerer til en
verden, hvor overvagning og slaedepatruljer fremviser et myndigt og
uniformeret samfund, hvorimod Miami Vice, Miamis last (narko-
tika- og seedelighedspoliti) giver mere postmoderne associationer til
et samfund hvor synd og straf blandes pa pikant vis.

P4 tilsvarende pikante vis har adskillige af frontkzemperne mod
den tredje verden deres redder i samme tredje verden, med et lag
hvid US-moral af vekslende tykkelse pasmurt. Tubbs har redder 1
| Caribiens o-bananrepublikker og US-protektorater, den kvindelige
mulat-cop Trudy har sine racemassige redder i den tredje verden.
Men forst og fremmest er chefen Carillo en sadan omvendt til the
American Way of Life, skont i slaegt med de millioner af latino’er,
der i disse ar som en flodbelge skyller indover USA’s sydgraense.
Kameraet keler hyppigt for hans latinamerikanske ansigt, befoler
det nedheengende overskaeg, koparrene og de darlige teender. An-
sigtet taler om kamp, lidelse og indesteengt melankolsk lidenska-
belighed, men samtidig ogsa om en mangel pa fundamental lage-
hjeelp og tandpleje, en ulandsmeerkethed og udsathed, han kan bgje
ind i det evige civiliseringsarbejde. Gang pa gang ma han og hans
medarbejdere belare tredjeverdensrepraesentanterne om, at dette er
Miami, dette er USA hvor lov og orden (principielt) hersker, ikke
Bangkok eller Bogotd. Heldigvis kan medarbejderne takket veere
deres cover forene arbejdsdisciplin med USA-kapitalismens anden
side: vare- og forlystelsesverdenes uhammede eufori.

Efter borgerrettighedskampene i 1960erne og begyndelsen af
70erne er savel det amerikanske samfund som billedfabrikkerne
begyndt at acceptere at USA er et multi-etnisk og multi-racialt
samfund, hvor den hvide protestantiske angelsakser kun er den
forste blandt ligemaend, som ogsa Crockett i serien. At veere ameri-
kaner er ikke en hudfarve, men derimod en etisk og socialpsy-
kologisk identitet, der bestar i evnen til selvdisciplin og afkald i
underkastelsen under loven og arbejdet. P4 grund af arbejdsmoral
og etisk styrke har Carillo lidt mere end s& mange andre, og det
endda i det sydestasiatiske morads. Han har en fortid som narko-
cop i Thailand, hvor han - som Rambo - imidlertidig kunne hen-
give sig til en orientalsk kvindes sedme. Men da han tager den hvide
mands arbejdsbyrde alvorligt mister han hende, og driftstilfreds-
stillelse overhovedet, for altid. I afsnittet Smuggler’s Blues sker en
ilsvarende tematisering af Crocketts sydestasiatiske sar, der sprin-

37



ger op under et ophold i et ludfattigt Colombia. Allerede ved
afrejsen til Colombia tager piloten, en gammel vietnamveteran,
bevaget afsked med America, the beautiful for afrejsen mod helve-
dets forgard, Colombia. I Colombia indfanges og tortureres sorte
Tubbs af en uhyggelig, korrupt latino-politimand, men selvdisci-
plineret ma Crockett i sagens tjeneste give afkald pa kammerat-
solidariteten, den heroiske redningsaktion. I stedet kan piloten og
Crockett melankolsk fortabe sig i deres Vietnam-ar og objekt-tab,
de uendelige maengder af buddies, kammerater, de dér har mistet
under udforelsen af deres hvide, civilisatoriske pligt. Deres sorgear-
bejde omfatter derimod ikke de levende vietnamesiske napalmfak-
ler, der blev anteendt af alle disse elskede, men nu mistede buddies.
Mens vietnameventyret her legitimeres ved at fremstille de ameri-
kanske soldater som ofrene (jfr. igen ogsd Rambo II), kan man i
serien Airwolf - bygget op om en vietnamveteran og et sort gunship
af en type og ildkraft, der tjente sin sporer i Vietnam - se en mere
aktiv legitimering,

At vare borger i verdens storste og rigeste demokrati og identifi-
kationen med dets vabnede styrker og globale ansvar for lov og
orden har i artier opfyldt en plads i Middle Americas levende
billeder og identitet, hvor den naive iagttager ville have forventet at
finde f.eks. en klasseidentitet. Borgerrettighedskampe og vietname-
ventyr skabte imidlertid et veaeskende sar, hvorigennem underlig-
gende betendte vaev sasom storbyslum og imperialistisk udbytning
blev blotlagt. Men den store laege Reagan har i disse 4r med held
pafort sarsalve, saledes at alle indre betaendelser er blevet skjult,
samtidig med at angsten for forgiftning er blevet projiceret udad.
De seneste ar har fort til stadig stigende sociale klofter. Udover de
traditionelt rige er der tilkommet en heerskare af hojtbetalte medar-
bejdere i hi tech-firmaer, yuppie-sagforere og smarte unge invest-
ment-bankers der bliver rige pa at spekulere pa sofistikeret vis i den
stadig mere skrantende og nedslidte sakaldte smokestack-industri,
den forste industrielle revolutions forzldede hejovne og samle-
bandsfabrikker der fremstiller darlige og gammeldags produkter i
konkurrence med Japans overlegne procesteknologi og den gamle
verdens sofistikerede euro-styling. P& den anden side af kloften
befinder sig ikke alene de traditionelle sociale tabere, der har faet
deres bistand beskaret, men ogsa alle dem der anszttes i den hastigt
voksende servicesektors lavtlonsomrader: f.eks. personale i fast food-
kader med en timelgn pa 30 kr. De nyrige universitetsuddannede
har vist deres keerlighed til The American Dream ved at foretrackke
BMW, Mercedes, Porsche og Lamborghini fremfor Cadillac og
Lincoln Continental, og foretraekke capuccino, franske argangsvine,
italiensk postmoderne design i kleededragt og arkitektur osv. osv.
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fremfor Budweiser ol, burgere og den hjemmestrikkede design-
kitsch.

Den glitrende nye rigdom fik i den sene Carterperiodes sociale og
politiske uafklarethed sine fascineret-kritiske billeder i Dallas, Dy-
nasty, Knotts Landing osv. Her har rigdommen savel i dens storhed
som i dens fordeerv rod i den amerikanske muld og individualisme.
I forhold til disse serier er Miam: Vice et xgte barn af Reagan-
restaurationen. Skildring af ulighed og rigdom flyttes fra sit centra-
le sted, Corporate America og Yuppie-Amerika, henimod uameri-
kanske randgrupper, de fremmede narkotikahandlere og playboys
og deres underlag i et uamerikansk kaotisk pjalterproletariet. Fasci-
neret selvransagelse zndres til den enorme angst for verden uden
for USA, der karakteriserer den genfedte nationalisme i disse ar.
Angsten for Ghadaffi, gidseltagere, terrorister, narkohandlere ovs.
skal cementere fundamentet under den genfundne amerikanske
drom. Logisk, men ironisk sker denne restauration i Mzami Vice i et
formsprog - den visuelle euro-styling -, der nu truer det klassiske
Hollywoodformsprog, et formsprog der iser er importeret fra Fru
Thatchers ikke mindre modsatningsfyldte England med dets uende-
lige og forslidte smokestack-forfald smart mixet med postindustri-
alismens glitrende hi tech.

Det er ikke alene forpligtelsen til at viderefere den hvide mands
byrde og arbejdsomhed, der skal genfedes i Reagans firsere, men
ogsd 60ernes gleede ved rigdommen, markedet, varerne og forbru-
get efter okologismens og oliekrisens intermezzo. Bond-filmene var
en af de mest markante udlgbere af 60ernes vareeufori. Don Juan
Bond begeerer at forbruge alverdens kvinder, vine, biler og fly,
soger det momentane forbrug og skyr den varige objektrelation.
Hans begeer skal bestandigt veere disponibelt for nye erhvervelser.
Genreanalytikeren vil her se seriefilmens ubenherlige krav om en
helt, der er aben for neste episodes objektjagt. Psykoanalytikeren
vil se en skjult incestraedsel, fordi den varige objektrelation kun kan
bestd i forhold til moderen, og en pubertzr angst for den kastre-
rende kvinde, tabet af potens. Vareanalytikeren vil i donjuanisme
og forbrugerisme se at udtryk for en objektrelation, hvor det i
stigende grad er varens fetichagtige sociale skin der efterstrazbes,
vakt af en evig reklame. Under alle omsteendigheder er der i denne
evige begzeren en indbygget ambivalens: Fremfor at beherske objek-
tet i den stadige begaren og forbrugen i en jernhéard praestations-
tvang kan subjektet fole afmagt overfor de objekter, hvis konsump-
tion kun bibringer en kortvarig angstfyldt driftslukning hvorefter
begzersobjekterne som den beremte gulerod igen lokker og truer
subjektet sivel med evigt uudslukkeligt begaer som med udtemt-
hedens totale driftslukning.
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Bonds ambivalens over for objektet kan f.eks. registreres i filmen
"Octopussy”, hvor den ottearmede vagina med sugekopperne mar-
kerede den fascinerende kastrationsangst i den evige selvudfoldelse.
80ernes Don Sunny Crockett’s kastrationsangst og objektangst har
imidlertid faet et langt mere markant udtryk i hans keledyr, en
alligator fra Floridas sumpe. Vak er octopussyens missekatteblade
vagina og sugekopper til fordel for det arkaiske reptilhylster og
gabets vagina dentata, tandede vagina. Objektet, kealedyret er
skreemmende, og Don Sonny demonstrerer hele sin mandige ufor-
faerdethed ved at kaste sin gmhed pa denne dyriske lemleestelses-
maskine. Nu kommer alligatoren imidlertid fra en af de sydstats-
sumpe, der traditionelt i amerikansk film har fremstillet the sweet
smell of corruption, sydstatsmiljoernes depraverede og polymorft
perverse seksualitet. Objektet er ikke alene kastrerende, det besid-
der bag overfladen ogsa raddenskabens og forfaldets evne til seod
forgiftning. I Baudelaires Syndens Blomster var metaforen for den
skenne forgiftning og ded den prostituerede, og Walter Benjamin
sa som bekendt heri ogsa et billede pa varen. 1 Miamz Vice, Miamis
last, spiller prostitutionen selvfolgelig ogsa en meget fremtraedende
rolle som fremstiller af den skenne men giftige vare, og prostitu-
tionen suppleres med narkoens dedelige totalvare.

At varesamfundets skenne gift tranger ind i ethvert legeme,
ethvert objekt udtrykkes i en episode i serien, hvor Sonny Crockett
for en gang skyld forseger at realisere en erotisk objekt-relation.
Han henter en ung smuk stewardesse af sit bekendtskab ved lufthav-
nen og kerer hende hjem. Han begarer samleje, men hun afviser
ham, tilsyneladende p.gr.a. en vis kyskhed og treethed, men i virke-
ligheden fordi hun har slugt en stor mangde narkotika i balloner
for at smugle dem ind i USA. Dette for at tjene penge til central-
symbolet for Yuppie-America, en funklende BMW. Sa i stedet for
sengen og samlejet bevaeger den unge kvinde sig ud pa toilettet for
at foretage en anal barsel af de giftige narko-ballon-bern. Men en
af kondomerne, undskyld, ballonerne, brister, og den totale forgift-
ning og prostitution af kroppens indre forer over i dgden. Da Sonny
Crockett opdager tabet af den skonne objekt og samtidig erfarer om
dets indre forurening, giver det anledning til en af seriens mange og
langudtrukne melankolske sorgscener.

For at forsta seriens stadige melankolske sorgudpenslinger kan
man indledningsvis se dels pa genrebaggrunden og dels pa Freuds
bemarkning, om at der bag melankolikerens hyppige selvbebrej-
delser over objekttabet skjuler sig en omformet objektrettet sadisme.
Den moderne amerikanske TV-krimi har dels sin rod i kriminal-
roman og kriminalfilm, dels i actionfiktionen. Den klassiske ameri-
kanske TV-action-formel er Western-fiktionen, hvor den borgerlige

40



individualist p4 baggrund af et landskab med ferindustriel uende-
lighed vinder selvkontrol og omverdenskontrol. Efterhanden mis-
tede det forindustrielle, individualistiske sceneri enhver appel, og
fra slutningen af 1960erne erstattedes landskabet i stigende grad
med the citiscape, byskabet, som baggrund dels for privatdetek-
tivens individualistiske omverdenskontrol, dels for politifilmens me-
re kollektive, corporate arbejdspladsrealisme og omverdenskontrol.
! Actionfilm og action-krimi bygger pa forestillingen om muligheden
af den betydningsfulde handling. Hverdagens trivia sésom bilkersel,
telefonering, kartoteksogning osv. fremstilles som elementer i betyd-
ningsfuld individuel udfoldelse. Mens virkeligheden byder pé ind-
ordning af enkeltindividet i faste kollektive rammer, en fast plads i
storbymotorvejens disciplinerede kokultur, preaeget af den forsigtige
omsorg for bilen, som forsikringspremie og afbetalingsrater betin-
ger bader action-filmen sig i den frie udfoldelse, f.eks. i form af
biljagten. Jo mere metropollivet regulerer enkeltindividet, des mere
sadistiske former far action-filmens omgang med metropollivets
rekvisitter. I stadig mere voldsomme bildestruktioner, personned-
skydninger og almindelig tingsdestruktion friger storbyindividet sig
sadistisk for fremmedstyring og fra tingenes udsugen af dets drift-
og fantasiliv. Bedst er det selvfolgelig nar en bil bliver smadret ved
hezergende at kore gennem et supermarked, siledes at helten bade
kan realisere drommen om bilkerslens frie udfoldelse og realisere
det sadistiske had til vareverdenens lokkende fetichverden.

Men nar man, som i indledningsbilledet til Dallas, ser det stor-
knede postindustrielle citiscape rejse sig i glasbekleedt og monumen-
tal anonymitet over westernfilmens og individualismens busksteppe,
kan tvivlen pa handlingen som middel til individuel drifttilfreds-
stillelse let melde sig. Maske ogsa for aktererne i Miami Vice, for
selvom serien er en action-krimi, har den hyppigt sine hejdepunk-
ter, nar heltene stivner i melankolsk sorg, uden evne til at afreagere
med actionfilmens sedvanlige, udadvendte sadisme. Den faste ind-
ledende billedserie fremmaner ganske vist euforisk det postindu-
strielle fritidssamfunds legende og formalslese selvudfoldelse og om-
verdensbeherskelse, fra windsurfing til hundevaddeleb; men savel
musik som billedserie der, da det natmerke Miami-citiscape toner
frem pa skeermen. I artiklen "Sorg og melankoli” har Freud forsegt
at bestemme de to sindstilstandes indbyrdes forhold. Sorgen forar-
sages af et reelt tab, f.eks. af en elsket person. Subjektet ma traekke
sine folelsesmeessige projektioner tilbage fra omverdenen p.gr.a.
realtabet, men fastholder den folelsesmaessige binding til den miste-
de, der nu kun eksisterer som et indre objekt, en folelsesladet erin-
dring. Selvom sorgen er smertefuld er den samtidig en ekstrem og
_ intens narcissistisk folelsesopladning af den sergende. Melankolien
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kan benytte samme mekanisme til at spare pa sine folelsesprojek-
tioner ud i en objektiv verden for narcissistisk at opspare dem j
subjektets indre. Angsten for tab ved at leegge sine folelser ud i en
ydre verden forer til et "mord” pa oplevelsens realeksistens, en
selvkastration, for at subjektet kan beholde objektet i sit indre, og
nazere det med sine folelser. Man kan siledes se melankolien som et
forsvar overfor en afmagtighed og afhaengighed af ydre objekter.
Men samtidig har melankolien ogsd en side, der vender mod den
narcissistiske almagtsfantasi, som i fantasier om omverdenens eller
jordens undergang. En af Anna Freuds patienter fantaserede sale-
des om at alle personerne i hendes omverden der. P4 Anna Freuds
foresporgsel om, hvem der sa skulle elske hende, svarede hun, at
hun hellere ville elske sig selv. Kastrationens og melankoliens potens
bestar altsa derfor i ikke mere at vere et tegn der viser hen til den
anden, til omverdenen, men at vere narcissistisk selvberoende. Set i
forhold til sadismen er melankolien derfor en tilpasningshandling.
Fremfor symbolsk i sadismen at drabe objektet i virkeligheden,
drazbes virkeligheden, og skinnet af dens skenne objekter opsuges
vampyrisk i subjektets indre. Vi vil senere vende tilbage til de
aestetiske former sasom stilisering, verfremdung og astetisering
hvormed dette mord pa virkeligheden og denne selvkastration fore-
tages.

Mens Sonny og kompagni arbejder under cover i syndens og
dedens verden, er hele Miamis Last ét stort cover for, og formmaes-
sigt et barn af, de sande agenter, reklamerne, der 1 dansk fjernsyn
indtil videre er sa meget under cover, at de kun ses med passende
mellemrum som helsorte glimt pa skermen. Disse helsorte glimt er
neesten som en mise en abyme, en svimlende afgrundssatten af
nerveret, som det vist hedder i hgjmodernismens dedssprog. Man
kan ogsa, med Freuds bekendte lille dreng, der skal berette om sit
forste syn af det kvindelige ken, udbryde: Hier fehlt etwas, her
mangler noget (i historien). Men i de originale US-versioner glimrer
reklamerne ved deres hojmoderne narveer, deres euforiske og mark-
skrigeriske lofter om uendelig lykke ved varekeb i degnabne salgs-
steder. Maske kan endda en folelsesmassig spanding - opbygget
under den megen indtagelse af seriens skinnende, pirrende sorg -
udlgses umiddelbart. En reklame for en snack eller en soft drink
kan igangsatte en kort og forlesende vandring til koleskabet. Seri-
ens sorgporno bliver saledes sorte, pikante sorgerande om de stadige
bebudelses- og forlesningsbilleder fra USA-Japan Incorporated. Ser-
gearbejdet inddeemmer samtidig den uundgaelige skuffelse og ud-
tomning ved varekebet ved at ruste kunderne til den varige besid-
delses umulighed, den nedvendige, postcoitale tristesse, adskillel-
sessorg og sergearbejde over en udslukt fascination.
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Fordi Miami Vice i lighed med musikvideoerne med sin lyrisk-
abrupte og morcellerede form mimer reklameindslagenes associa-
tionsmattede og hektisk-brudte fremtraeden, glider reklameinds-
lagene lettere ind i helheden, og irritationen ved "afbrydelsen”
mindskes. Helheden konstitueres ikke laengere i handlingen i gam-
meldags forstand med en indledende mangel og en efterfolgende
handling til ophevelse af mangelen. Helheden konstitueres i tiden,
seertiden, der helst mindst skulle vaere identisk med fjernsynska-
nalens prime time. Sammenhang og helhed etableres ved den sta-
dig bebudelse af at kanalen, programfladen, vil udfylde tiden med
inciterende lyd og billede, love en konstant pirring af eje og ere.
Tiden, sendetiden, er spandt og svanger med fremtidigt indhold,
og en ikke uvasentlig del af reklameindslagene er reklame for
stationens fremtidige programmer, lofter om tidsudfyldning.

1 USA har Miami Vice sit faste slot, sit faste tidshul, fredag aften
mellem kl. 10 og 11 i NBC'’s svangre og bespandte sendeflade.
Tilretteleeggelsen af deres fredag aften er tydeligvis led i en - sejrrig
- strategi fra NBS’s side gédende ud pa at tage konkurrencen op med
CBS’s succes’er af Dallas-typen og kabeltilbud af Musictelevision-
typen ved at satse pa et yngre og mere moderne indstillet publikum
uden helt at tabe byernes "foraldregeneration”. I sason 85/86
havde man tydeligvis problemer med "aftenindtraekket” fra kl. 8-9.
Man lagde ud med Miusfits of Science, et forsog pd almagtig og
ungdommelig parapsykologisk hi-tech-slapstick efter Spielberg-
menster tilsat lidt ungdomsoprer. Men maske besad forfatterne for
lidt computerbegejstring og for megen nostalgi over for forestil-
linger om alternativ ungdom til at lave et slagkraftigt produkt.
Henad foraret blev den taget af programmet og aflest af forskellige
sammenskrabede nedlesninger. Billedmaskinens tidshul fra 9 til 10
blev langt mere effektivt udfyldt med serien Knight Rider, hvis
forste famlende episoder nu ogsa vises i dansk TV. Helten er en ung
80erridder der hjelper folk i ned, men hovedpersonen er hans sorte
bil KITT (Knight Industries Two Thousand), en hi tech bilrobot,
der udover sin avancerede elektronik ogs4 kan tale og fele, selvom
den i fremtreaeden til forveksling ligner en Pontiac Trans Am. Ved
at rykke bilen helt frem som hovedperson tilfredsstilles ogsa bilindu-
striens onsker om en baggrundsforsteerkning af reklamebudskabet.

Sammen med Knight Riders’ blufeerdige bilbilleder pulserer pro-
gramfladespeendingen, der skal forsege at fastholde seere indtil kl.
2. Spots for Miami Vice alternerer med spots for 11-11,30-nyheder-
ne, hvor redaktion-for-deadline-stemning skal vakke forventningen
til dasenyhederne. Indpiskningen fortsaetter ind i Miami Vice og
samtidig skal de ungdommelige dele af tilskuerne motiveres til at
holde sig vagne ved skaermen henover sivel nyheder som den aldren-
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de Johnny Carsons talkshow, s& der kan veere seere nér Friday Night
Videos starter kl. halvet. Miami Vice er saledes helt konkret en
aperitif til videoerne. Forst skal dog den forste flugtmulighed spaer-
res. Som stimulerende bevis pa den voldsomme stofspaending begyn-
der nyhedernes chefspeaker under visningen af Miamis afsluttende
credits, og mens musikken klinger ud, at give en smerrebredsseddel,
indmonteret i en billedramme i gverste venstre hjerne.

I nyhederne spiller graden, tabet og lidelsen en stadig stigende
rolle ligesom i Miami Vice. Fra de hjemlige frokostblade kender vi
vaegtningen af vold, ildebrand osv. og forskydningen vak fra sags-
fremstilling henimod den udpenslede fremstilling af den folelses-
maessige virkning pa personer, ofre og efterladte. Denne teknik er
hejtopdreven i de amerikanske nyhedsformidlinger, der udover de
daglige sma sorgskildringer far sine store stunder ved kollektive
katastrofer skildret gennem den personlige lidelse. Jordskalvet i
Mexico var nzesten perfekt, ikke blot billeder af sergende on loca-
tion, men ogsa uendelige kirkescener af sergende og bedende men-
nesker i kirker savel i USA som Mexico. Helt perfekt var Challen-
ger-katastrofen. Dels gav endeles afspilning af et billedband af
eksplosionen mulighed for indlevelse i den flammende dedseufori i
det himmelske, dels havde man et friskduftende band med de umid-
delbare sorgreaktioner fra en af de parerende til et Challenger-
besztningsmedlem, en friskhed der dog efterhanden svaekkedes ved
mange afspilninger. Kun i den kollektive katastrofe kan den moder-
ne seer opleve en nydelsesfuld hengivelse til bevidstheden om en
kollektiv identitet ved vampyrisk-melankolsk at fortaere den, efter-
handen som man ser den bryde sammen i virkeligheden. Som en
nadver hvor man far del i den dede Jesus’ blod og legeme.

Den adskillelsessorg, der hele tiden driver Miamiheltene til me-
lankoli, er ikke uden forbindelse med programspzndingen. Den
kan ogsa ses som metafor for gjets sorg over det stadige tab af
smukke, opladede billeder. Det underliggende tempo driver gjet
frem mod stadig nye billeder, sa snart det har fiet et smukt pa
nethinden forsvinder det til fordel for et nyt. Dette billedets evige
utroskab over for gjet fas der en slags aflad for i de lange dvalende
nzesten statiske billeder - disse faustiske "verweile doch, du bist so
schon”-gje-blikke hvor tabet inderliggeres i melankolien, og gjet
tillades et effektivt og langtudspundet sorgearbejde, indtil billed-
staccatoerne igen tager fat. En anden méade, hvorpa tabet mildnes,
er ved billedernes uendelige intertekstualitet, forarsaget af et lige-
ledes uendeligt billed- og handlingsgenbrug, der ger, at enhver
oplevelses- og tabssituation nostalgisk genspiller en tidligere tabssi-
tuation. Iszer for en generation af amerikanske seere, der er vokset
op med tusindvis af film, TV-fiktion og andre levende billeder. Et
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eksempel kan belyse dette. I en episode, hvor chefen meder en i
fortiden elsket og tabt person, kun for derefter igen at tabe og miste
[ hende, er serien omhyggelig med at lade scenen vzre en gennem-
| spilning af en yderligere lystfyldt tabssituation, tabet af beskuelsen
af Casablanca, hvor Bogart to gange mister Ingrid Bergman, sidste
gang som et frivilligt afkald, billedmaessigt fremstillet ved at hun og
den anden mand foelges til et tomotorers propelfly. Og sandelig om
ikke Carillo folger sin elskede og den anden mand ud til et tomoto-
rers propelfly, for, mad man forstd, at rejse hjem til Thailand,
selvom tomotorers prop-fly sikkert ikke i mange artier har foretaget
transoceaniske flyveture. Saledes zrer serien og nethinden sine dede
og mistede billeder. @jet kan ikke ved at true med sine pupiller og
sige "freeze” fryse billederne fast i stills. Modsat skreven fiktion
projiceres billedfiktionen pa nethinden med mekanisk pracision.

Freud ville sikkert sige, at der samtidig skete en overdetermi-
nering med det nostalgiske tab af mor til "den anden mand”, far.
Der er imidlertid mere end incestforbudets og programstaccatoens
| kulturskabte klefter, der adskiller jeg-et fra den fulde besiddelse af
‘ sine elskede billeder. Fravaeret af muligheden for nzersanselig kon-
takt udger en nok sa reel skranke.

Opbrydningen af handlingens mere gammeldags-lukkede struk-
tur til fordel for programspandingens evige flow mimer motorve-
jenes, robotfabrikkernes og datatransmissionernes evigt-uafgraen-
sende flow. Ikke sa saert at serien i sine faste indledningsvignetter
forlader savel landskab som byskab til fordel for seskabet, evigt
foranderligt og evigt det samme. For at skermen og lydsporet kan
besidde et sidant upersonligt fyldt flow med kontinuerte pirrings-
kilder, ma en rakke forskellige teknikker bringes i anvendelse.

Forst og fremmest drages musikken - som i musikvideoen - frem
fra en tjenestepigerolle som underlagningsmusik til at blive et lige-
vaerdigt element i produktion af enten lyriske eller episke audiovi-
suelle forlgb. Der ofres meget store belgb pa musikken, der saedvan-
ligvis komponeres af osteuropaimmigranten Jan Hammer, der der-
ved udtrykker randomradernes metropolfascination. Men derudover
optraeder kendte stjerner sasom Phil Collins direkte som aktgrer i
serien, og skaber derved kontinuitet mellem lyd-videoverden og tv-
fiktionsverden. Musikken udsendes pa album, og har faet en mar-
kant placering pa USA’s hitliste.

Elementer i det videofoniske digt er iagttagelige i den faste ind-
ledningssekvens. Den indledes med en sol der danner glorie ned
gennem slanke palmestammer ved vand, samtidig med at musikken
starter med en blanding af cikade-, gevarsalve-og urskovtrom-
ehvirvler. Tropehede og exotisme bgjes ind i en eksplosiv fremad-
ttet action. Derefter indsuges savel exotiske billeder (nuttede fla-
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mingoer og papeggjer) som erotiske billeder (naerbillede af et kvin-
debryst, af bikiniklzedte bevagelse som man mest kender fra den
kinetiske, narcissistiske annonce og fra sportsfotografering. Musik-
kens fremadrettede drive forankres og stadige indklip af naerbilleder
af havet set med et kamera i steerk fart. Beveegelserne krydses,
heste- og hundevaddelob gar fra venstre til hejre, en motorbads-
flotille treekker hvide kolvandsstriber, der kommer nedefra og op pa
skzermen. Kamerapanoreringer fra hav til Miamis skyline beveaeger
sig fra hojre mod venstre, men Klippes abrupt over, en fokusering
pa en keempemarmorblok med indskrift forlades for indskriften er
laest og efterlader en gadefuldhed, mens kameraet panorerer og
tilter over bygningerne, indtil det kortvarigt falder til ro ved, hvad
der fremstar som en visuel gade, en keempefunkisbygning med no-
get ildredt og noget lysende i en firkant hejt oppe pa bygningen.
(Still-inspektion afslerer at det enten er et gigantisk firkantet byg-
ningsgennembrud med en red spindeltrappe, en palme og udsyn til
bygninger bagved, hvad dog disses staerke belysning ger urealistisk,
eller decideret et indmonteret billedhul.) Opstemt af musikkens
drive er tilskueren klar over, at hun er vidne til et skuespil af
overmenneskelige dimensioner, hun skal deltage i den retningslese
bevaegelse uden at fiksere, f.eks. begzre, nogen enkeltperson eller
enkeltaktivitet, hvad klippehastighed, afstandsfotografering og det
evigt flaksende kamera forhindrer, hun skal begaere hele den fyldte
billedflade og det fyldte lydspor. Lige s& skud-agtigt som musik og
billede startede, lige si abrupt der billede og lyd, billedet ved at
den lange serie med stark subtropesol aflases af et kort glimt af
Miami-skylinens natsorte, ded-sorte profil. Den bratte "ded" stop-
per ikke den fremadrettede drive forarsaget af de afhugne billed-
stumper og af musikken, men flyder fremad, ind over de efterfol-
gende scener.

Sammenfojningen af billed-oglydmosaikker i rytmisk synkroni-
sering indlaegges hyppigt i handlingen. F.eks. i Rites of Passage,
hvor klip af en ung fremtidig luksusnarkoludders fascinerede proven
luksustgj blandes med klip fra arrangering af kokain til brug, med
klippene folgende taktslagene. Udover at overskride normal-tv-
fiktionens benyttelse af billedmetafor, losner den audiovisuelle ryt-
me situationen ud af dagligdagen henimod en skreekblandet tiltraek-
ning ved vareverdenen som noget, der er "storre end livet”. En
sadan lyrisk "derealisering” forseger serien at frembringe med man-
ge midler.

En made at frembringe derealisering og romantisk graenselgshed
pa er en intens bearbejdning af personernes forhold til rummet;
Man plejer at sige, at fjernsynsskeermen med sit lille format er mest
velegnet til en stadig serie af neerbilleder af det menneskelige ansigt,

46



hvor udgranskningen og udpenslingen af det ene ansigts folelses-
landskab aflgses af udpenslingen af det naeste. Dette er endda meget
billigt. Men Miam: Vice onsker ikke intimitet, men derimod stoflig-
hed over hele fladen, hele rummet, med hovedpersonerne som blot
seerlige krystallisationspunkter for emotionerne. Dette frembringes
f.eks. ved at forandre intim identifikation til en voyeuristisk identifi-
kation ved at understrege skellet og afstanden mellem seer og perso-
ner. Den enkleste made at frembringe en fremmedhedskabende
voyeuristisk effekt pa er ved at anbringe forhindringer for synet,
f.eks. som Miami-politistationen, hvor nogle persienner gang pa
gang benyttes til at lege en Kklassisk borte/tit med personerne.
| Udendors kan palmer, piller, murgennembrud osv. benyttes som et
| gitter mellem iagttager og fiktionspersoner, saledes at tilskueren ma
; anstrenge sig for at se, og intenst oplever et blokerende rum. Bloke-
i

ringen glider over i indramningen, personerne optages i porte og
dore, saledes at de ikke helt heenger sammen med forgrundsrum-
met, men besidder en uendelighed fra et bagvedliggende rum, og
samtidig er de ved indramningen klart fremstillet til beskuelse.
Modstanden kan vere afstanden, f.eks. nar en ung pige ses i bag-
grunden gennem en abentstiende der, varmt belyst af redligt lys,
mens_den indrammende forgrund opfyldes af en labyrint af hvide
sojler, der kaster et virvar af sorte skygger. Indramningen kan
kombineres med modlysfotografering, f.eks. helt "sorte” betjente
lober mod tilskueren, omgivet af steerkt hvidt lys, evt. med merke
afgreensninger til siderne.

Modstanden mod umiddelbar identifikation og standard-holly-
wood-realisme giver sig ogsa udtryk i den hyppighed, hvormed man
undgar eyelinematch og shot-reverse shot. Man undgér en face,
tager en objektiv profil, eller vaelger et subjektiverende freperspektiv
eller et objektiverende fugleperspektiv. Eller figurerne ses helt en-
kelt fra ryggen, allerbedst ved stranden, hvor en sorgfuld ryg meta-
forisk glider i ét med det uendeligt-bla Atlanterhav. Fra romanti-
keren Casper David Friedrich og fra f.eks. den hjemlige fin-de-
siecle-maler Hammershoi kendes effekten ved den skjulte identitet,
_ hvor gjet tvinges til at gatte sig til den rygvendte persons indre liv
ved at se pad omgivelserne. En markant vertikal placering f.eks.
_ oppe pé en indenders balkon, taget nedefra, kan ligeledes tildele
_ personerne en fjern betydningsfuldhed.

Til romantiseringen og verfremdungen af fremstillingen herer
selvfolgelig en hyppig benyttelse af natfotografering, med dén me-
ankolsk-bla farvetone dette naturligvis medferer, kombineret med
neonlys osv. til frembringelse af syntetisk-glinsende objekter, helt
furskellig fra den normale krimifilms skarpe, torre, sydcaliforniske
hellys. Der kan vere tale om natlige biljagter over lagunebroerne
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eller besog i prostitutionskvarterer. Hyppigt ogsa optagelser af an-
samlinger af bla politibiler med blodrede blinklys, taget i et objekti-
verende fugleperspektiv, fordi anledningen er ded, lemlaestelse eller
arrestation, individets tragisk-nodvendige udleverethed til den store
anden. Eller et andet eksempel: Crockett og Tubbs skal skynde sig
hen et sted om natten, hvad vi erfarer pa politistationen. Men p3
selve turen fotograferes de ikke. Forst panorerer kameraet fra et
hejhus henover det natmerke Miami, derefter finder det og folger
en bil nede i gademorket. Senere vises et udsnit af bilens hgjre
forhjul med de voldsomt roterende hjul. Men den menneskelige
mellemproportional mellem objektivismen og subjektivismen er fra-
vaerende, den udfyldes fra intertextualitetens reservoir af billeder af
anspeendte ansigter ved rattet.

Denne labyrintiske sammenstykning af synsvinkler og stadige vek-
slen mellem formater, fra udsnit til panorama, medvirker til seerens
oplevelse af greenseloshed. Oplevelsen af uoverskuelighed og laby-
rintisme tilspidses hyppigt i forbindelse med fremrykning i korri-
dorer og indviklede bygninger, hvor de mange derabninger, korri-
dorombejninger samtidig accentuerer kastrationsangsten, overalt
lurer doden. For at modvirke en for steerk folelse af angst og desori-
entering, accentueres det stiliserede og rituelle 1 aktiviteten. Til
tider far denne fremrykning i labyrinten karakter af pistolballetter,
f.eks. i den episode, der netop hed The Maze, hvor personerne
nzesten ruller og beveeger sig i pirouetter rundt i gange, ad trapper
osv. Den afsluttes da man pludselig kommer ud pa en tagterasse i
voldsomt hvidt hellys, hvor skurkens pirouetter med sit gidsel stop-
pes af et tableau, hvor politisoldater pludseligt skyder frem i deko-
rative grupper. Standardudgangen af labyrintvandringen er selvfol-
gelig deden, den naesten dilettantisk-udtrukne dvelen ved en ded,
en stivnen, eller en pludselig melodramatisk afslapning af den ded-
bringende pistolhand. '

Under vandringen i oplevelseslabyrinten opbygges en raekke subli
minale visuelle pirringer, der i og med deres flygtige karakter ikke
indbygges i den normale handlingsbue, og derved i deres uforleste
synkoperede pirring medvirker til den fremadrettede drive. Jeg ha
allerede omtalt det ildrede element midt i funkisbygningen. Pirrin
gen kan vare et hastigt glimt af en mystisk voodo-figur eller e
voldsomt lysende vindue i en mork gang, der pirrer gjet uden at de
helt kan na at opfatte det. Det ser tilstrekkelig meget til at bliv
pirret, til at der rejses en forventning om betydning, men ikke no
til, at den fuldt kan tildeles en betydning. Dette er selviolgelig er
effekt som er lant fra f.eks. musikvideoen med dens brutale, flygtig
klip og montager, der driver seeren frem i en jagt over hele billed
fladen pa en uhandgribelig mening. Hier fehlt etwas.
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Et centralt verfremdungselement er selvfolgelig seriens rigdoms-
fremstilling. Der gores f.eks. meget ud af fremfinde rige postmo-
derne boliger, der kan danne en sa stzerk kontrast til Middle Ameri-
cas biedermeier som muligt. Bygningerne er overvaldende ved de-
res indre skulpturelle udformning, der opleser graensen mellem rum
og dekoration. F.eks. den helhvide uendelighed, der praeger den
bolig, som Phil Collins under sin medvirken i serien bevager sig
rundt i. Eller general Li’s keempedagligstue, der filmes fra oven ned
mod et ildredt teppe og en stor sofagruppe midt i uendelighe-
den.Rummene er ikke fyldt op og dekoreret ved mange sma afbeta-
lingskeb i Ilva eller Ikea, men udger en depraveret og fascinerende
helhed, en fjern uopnaelighed. Ejerne af disse boliger er altid krimi-
g nelle elementer, og er siledes kommet til deres huse, porscher og
} lamborghinier pa uretmaessig vis. Men i modsetning til f.eks. en
serie som Columbo, hvor den snuskede Columbo, indbegrebet af det
. lpnarbejdende Middle America, var i en stadig konflikt med al den
“ kriminelle rigdom, er Crockett og Tubbs jo under cover, og demon-
strerer derved, hvordan almindelige lenarbejdere kan tilegne sig
rigdommen, nemlig i skuespillet og fantasien. Derfor er glimmerrig-
dommen in i 80erne, fordi den bade vakker det evige begaer og
samtidig inddemmer den uundgéelige sociale amputering og util-
fredsstillelse ved klart at markere sin uvirkelighed. Det er en rig-
dom, der er sat til skue, og som vampyrisk kan erhverves i voyeuris-
men, mens dens sociale realitet draebes 1 melankoliens derealisering.
Derfor er rigdommens kilde i serien da heller ikke kul, stal, micro-
chips ell. lign. men derimod de stoffer, som dremme laves af:
seksualitet og narko. Politiets beherskelsesteater, med dets kropsvisi-
terende befamlinger, handjernsleenkning, faengselsceller og pistol-
mundinger, der betyder objektet som dedt og koldt, bliver et led i et
polymorf-perverst driftteater pa grund af den vaerdiambivalens, der
mere er drommens og fantasiens end virkelighedens.

Efter sigende cirkulerede folgende vittighed i kvindebevidste
kredse, citeret efter en maske defekt hukommelse: Forst skildres en
mand, der ved hustruens grav udbryder: endelig tavs. Derefter en
hustru, der ved mandens grav udbryder: endelig stiv. Man kan
maske 1 de stivnede, sorgfulde maend og kvinder i Miami Vice se en
sadan rigor mortis’ nekrofile potens. Men til forskel fra vittighedens
stivnen, er den ikke forarsaget af subjektets, men derimod af objek-
tets ded. Kvinder og mand er bespezendte i deres opleste stivhed,
fordi de er fyldt til bristepunktet med den sorgfulde drift, det
fantasiindhold, som de nagter eller er blevet naegtet at projicere pa
en reel, virkelig anden. Kvindelig depressivitet og mandlig melan-
koli er saledes ikke alene en figur for lidelse, men ogsa for nydelsen
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og potensen ved fantasiens almagt, ved at veere et udtryk, en bety-
der, en fallos uden noget forstyrrende reelt indhold.

Jeg vil illustrere nogle af de ovenstiende temaer ved en narmere
gennemgang af episoden Rites of Passage (sendt 25/ 9-1986). Titlen
er hentet fra antropologiens verden, hvor "Rites de Passage” er
ritualer der formidler overgangen fra en livssituation til en anden,
f.eks. fra barn til voksen.Men titlen fiar en neesten pervers klang,
nar disse primitive rituelle forspg pa symbolsk at bearbejde den
biologiske livscyklus anvendes til et stykke intens prostitutions- og
sorgporno, hvor en ung pige forst indvies i prostitutionens og ko-
kainmisbrugets verden, og derefter indvies til deden i en superkapi-
talistisk vareverden, hvor rigdom og prostitueret seksualitet udtryk-
ker et evigt (uskyldigheds)tab.

Indledningens strandbilleder, med musik, badedragter og bart
ked som i en softdrink-reklame, danner rammen om et mede
mellem en ung Brooklyn-pige med et gstasiatisk udseende og en ung
mand, der senere viser sig at vere talentspejder for en luksusalfons,
med kunder blandt diplomater etc. Derefter overgang til fest hos de
rige, hvor den unge piges forlokkelse accelererer. Accelererer ind i
de faste indledningsbilleders fremstilling af centrumsles bevagelse
og udfoldelse. Men straks derefter kommer forste kontrastbillede:
En kvindelig betjent fra mordafdelingen i New York gor foresporg-
sler om sin forsvundne soster (som alle straks aner er den prostitu-
tionstruede), og samtidig genopfrisker den kvindelige cop en tidli-
gere romance med Tubbs. Over for rigdommens depraverede lyst
star lonmodtagernes ansteendige karlighedsliv, der bestandig trues
af adskillelse og folelsestab under trykket af lgnarbejde og folel-
sernes ontologiske inkompatibilitet, kun begeret efter penge kan i
prostitutionen formidle mellem individerne. Selv om vi ser en hed
sengescene mellem de to betjente, véd vi at der er tale om en
kortvarig forngjelse.

Som hos Shakespeare alternerer de tragiske og patetiske indslag
med lavkomiske indslag, her i form af to folkelige betjente, der
foregiver at have et skadedyrsbekampelsesfirma og kerer rundt i en
kassevogn med et kaempeinsekt, der kan beveege lemmerne pa taget.
De foregiver at sprojte insektgift pa luksusnarkomaner, - prosti-
tuerede og deres kunder, mens de fotograferer dem med skjult
kamera. De komiske indslag er samtidig en forsigtig gennemspil-
ning af forestillingen om "die Endlésung” pa forbryderverdenen ved
simpel udryddelse.

Tubbs’ politiveninde genkender sin sester pa videoen, og de be-
slutter at befri hende, men ak, for sent! Filmens dedsdrukne astetik
udfolder sig for fuld udblesning i en modeopvisningspraget frem-
stilling af, hvordan sesteren far kostbart og laekkert toj og hendes
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narcissistiske lykke derved, krydsklippet med glimt af hendes forste
skridt pa vejen til kokainmisbrug. Fremstillingen bliver dobbelt-
moralsk, for estetiseringen savel af gleeden ved varerne, modetgjet,
som kokainmisbruget, sikrer seernes lystfyldte hengivelse til den
sode gift, den anonyme hengivelse til den store anden, kunden,
stofferne, deden. Hun befries ganske vist midlertidig i en John
Wayne-remake, Tubbs barer hende bensprallende ud af lastens
hule, og da hun "hysterisk” protesterer, giver sosteren hende den
obligate lussing, siledes at overjegets tvang og heteronomi kan
konfronteres med hengivelsen, heteronomien i forhold til id-et,
drifterne. Men vi ved selvfolgelig at hun er dedens viede brud. Og
nu kommer episodens forelgbige "hejdepunkt”, en krydsklipning
mellem Tubbs/politisgsteren der glade er i seng med hinanden
(undtagen en kort bekymring for sesteren, "barnet” som bliver
forradt ved deres sanselige udfoldelse) og alfonsens handlanger, der
gar hen for at myrde den unge pige med en giftig "sprejte”. Den
diabolsk grumme morder og hans giftig-sede "sprojte” krydsklippes
samtidig med pigen og hendes uskyldige sovn, kun afbrudt af en
kort orgasmeagtig opsp®rren og stivnen af gjnene, da sprejten
stikkes ind. Hele sekvensens karakter af dedsorgasme forstzerkes af
musik-og vokalledsagelse, der mimer et orgiastisk forleb. Euforisk
synges (deds)hymnen:” I want to know what love is. I want you to
show me.” Nu blandes lyst og skyld mere intenst ind i forholdet
mellem Tubbs og politisgsteren, midt under sidstnzevntes aktive
erotiske udfoldelse ma det helhvide overjeg, Crockett, ved en
telefonopringning pafere det brune par skyld (:efterladt "barnet”
vaergelost) ved at forteelle om pigens ded, der sa kan give anledning
til en hengivelse til postcoital tristesse og melankoli, ded, tab, ud-
temning, adskillelse og tilbagetraekning af projektioner.

Efter et intermezzo pd politistationen, der leegger op til selvtagt
(paragrafferne forhindrer politiet i at afstraffe alfonsen), intensi-
veres dedspornografien og dyrkelsen af adskillelsesfolelsen. Vi er i
en lufthavn og ser et fly, men det er ikke Bond-filmens benyttelse af
lufthavn og fly som selvudfoldelsens metaforer. Den dede sesters lig
fores af et mekanisk transportbiand ind i Charons flyvende faerge,
Tubbs og sesteren tager gradkvalt afsked med hinanden, sandheden
om det moderne liv er deden, adskillelsen og ensomheden. Lufthav-
nen, flyet er ikke som i f.eks. en Bond-film rammen om det eufori-
ske, varmeflimrende blast ved take off, men adskillelsens, afrejsens,
dedens sted. Sorgen forvandles kortvarigt til aggression: sesteren
opseger alfonsen om natten, og i en nasten ballet-agtig sekvens
drzeber hun og fremkalder drabet pa savel to livvagter som alfon-
sen. Efter det faste tohandsgreb om pistolen i skududladningerne
synker hun afkraftet sammen, armen med pistolen slappes, og hun
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giver sig ind under loven: giver pistolen til Crockett. Selvom denne
udgang har sterke elementer af den genrebekraftende sadistiske
udladning, er den sluttelige post-coitale tristesse melankolsk, mar-
keret savel i kvindens som Crocketts sorg over lovbruddets nedven-
dige straf og isolation, og den forsteerker de tidligere potente melan-
koliscener, ligesom den indsuger den billedmessige gleede ved pro-
stitutionen og giften, den grumme hengivelse til forestillingen om
det ngdvendige bortfald af handlingens reelle verden, til fordel for
fantasiens, de glinsende, irreelle, neonglimtende billeders verden.
Dette vil ikke sige, at der konsumeres mindre i Don Johnsons end
Don Bonds verden, tveertimod; heller ikke at en aktiv rolle som
verdens politibetjent tages mindre alvorligt, selvom den oplesning af
det faste fjendebillede, som allerede var under opsejling i Bondse-
riens endelose reckke af mystiske organisationer (forstaerket af Eng-
lands placering mellem supermagterne), har udviklet sig til en dif-
fus paranoia og fremmedangst. Trods AIDS-skraek er 80ernes seksu-
almoral ikke en tilbagevenden til 50ernes. Men firsernes Amerika
leegger veegt pa selvkontrol og prastation, enkeltpersoner der lader
sig fascinere af selvudfoldelse og konsum, uden derved at fortabe
sig. Politistationen i Miami er et "kollektiv”, men uden dybere
varme mellem personerne, selv ikke i den pubertzre spejlrelation
mellem Sonny Crockett og Tubbs. Kampen mod forbrydelse og det
fremmede er fundamentalt set en rutine, en serie, uden de tilspids-
ninger som hibet om et afgerende gennembrud i den evige kamp
mellem godt og ondt kunne tilsige. Mere spejderagtige krimiserier
lader det obligate seksuelle spil blive formet som miniromancer,
som mulige fragmenter af en tosomhed, mens det seksuelle spil i
Miami Vice mere er grundet pa voyeuristisk lyst. Serien leegger op
til den kontrollerede provebesaetning. Forst kigger tilskueren voyeu-
ristisk pa helt/helte, vareverden og synd, sa de kan fa den nedven-
dige excitation og motivation. Derefter reguleres styrken af provebe-
seetningen i den melankolske irrealisering. Firsernes liv bestar ikke
primeert i den “sadistiske” omformning af materien, men forst af
otte timers disciplineret og betalt arbejde ved skeermen og derefter
af otte timers ubetalt lust-arbejde ved skeermen. Med en pizza og en
six-pack coke, stirrende, bespaendt af melankolsk lust, forsoger
subjektet at udfere sit lust/arbejde med lige sa stor disciplin og
fremadrettet drive som Jan Hammers musik.
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