Peter Larsen

Gjeblikke

Tre variationer over et mediepsykologisk grundtema

"... men bedstemor, hvor har du dog
nogle store ojne "

"Det er, for at jeg bedre kan se dig, min
pige.!(...)
"Bedstemor, hvor har du dog nogle store
teender 1"

"Det er, for at jeg bedre kan spise dig ...
I" og si sprang ulven ud af sengen og
kastede sig over Rodhatte og spiste hen-
de. Bagefter blev den sovnig og lagde sig
i bedstemors seng og faldt i sevn.

fra Din egen Eventyrbog.

Svendborg, den 25.7.1938: "benjamin er her,” noterer Brecht i sin
arbejdsjournal, "han skriver pd sit essay om baudelaire.” Det er
vennen Walter Benjamin, der besoger Brecht i det danske eksil;
essayet bliver senere kendt under titlen "Uber einige Motive bei
Baudelaire”. Dele af det er "godt”, "nyttigt at leese”, skriver
Brecht, alligevel har han store betznkeligheder, for Benjamin "gar
ud fra noget, han kalder aura, som heznger sammen-med drom-
mene (dagdremmene). han siger: nar man foler et blik rettet mod
sig, ogsa selvom det er i ryggen, sd besvarer man det (!). forvent-
ningen om, at det man betragter, selv betragter én, skaber auraen.
den skal vare i forfald her pa det sidste, sammen med det kultiske.
b har opdaget dette ved analyse af film, hvor aura forfalder pa
grund af kunstveerkers reproducerbarhed. det hele mystik, trods en
holdning imod mystik. i en sidan form bliver den materialistiske
historieopfattelse adapteret ! det er temmelig grufuldt.”

Han havde jo ret, Brecht. Det er temmelig grufuldt. En solida-
risk, "reddende kritik” kan nok pavise aura-begrebets sammenhang
med andre af de benjaminske noglebegreber, men ikke bortfor-
klare, at det er mystisk, besvarligt,uhandterligt. Og sa star det
endda ikke sarligt centralt, her i Baudelaire-essayet; det indfores
hen mod slutningen som en lille krolle p4 den gennemgéende dis-
kussion af kategorierne "erfaring” og "oplevelse”. Vaerre er det idet
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tre ar zldre essay, "Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen

Reproduzierbarkeit”, som Brecht da ogsa hentyder til i sit notat:

dér er det selve kernen i en omfattende kunstsociologisk/kunstpsy-

kologisk konstruktion.” Og netop dér, hvor Benjamin selv folte, han

var tattest pa Brechts positioner, og hvor han, ifelge Adorno,

bevidst forsegte at overbyde Brecht i radikalitet, dér traeder alle det
i sene forfatterskabs modsigelser frem, helt oppe pa overfladen, ud-
’ krystalliseret omkring aurabegrebet:3 "alles mystik, bei einer hal-
tung gegen mystik. "

Eftertiden har ikke vaeret mindre brutal end Brecht, nar det
gxlder dette 'temmelig grufulde’ begreb. Og det er karakteristisk,
at nappe noget andet af Benjamins skrifter har veeret udsat for sa
ublid kritik, som netop ‘reproduktionsessayet’: aura-begrebet invali-
derer den kunstsociologiske refleksion; det udmentes i helt vinde og
skaeve kunsthistoriske periodiseringer; forestillingen om "auraens
forfald” i fotografi og film forer til grelle overvurderinger af de nye
billedmediers emancipatoriske muligheder og i sidste instans til
hjerteskzerende naive, politiske prognoser. - En hérd, ufelsom, men
ogsa i de fleste tilfaelde berettiget kritik: essayet star ikke til at
redde.

Og alligevel er det sa en tekst, der ikke er til at komme udenom.
Den optrykkes igen og igen i kunst- og mediesociologiske antologier;
den dukker op som central reference i massekommunikationsforsk-
ningen den dag idag. Hvad der er flere, gode grunde til.

For antologiredaktererne fungerer essayet som et vigtigt teorchi-
storisk dokument. Det fortaeller, ligesom f.eks. Siegfried Kracauers
samtidige skrifter, at der i miljeet omkring Frankfurterskolen eksi-
sterede andre, mere abne, prevende holdninger til massekulturen
end den uforsonlige, bornert uforstiende, som fik sin endegyldige
formulering i Adornos og Horkheimers Dialektik der Aujkliirung.4
Og i samme sammenhaeng kan det leaeses cestetikhistorisk som et
vidnesbyrd om mellemkrigstidens radikale, politiserede opger med
det 19. arhundredes udlevede, kunstneriske former, - som en paral-
lel i det teoretisk reflekterende register til avantgardebevaegelsernes
forseg p4, i praksis, at destruere "Institution Kunst”.

Men idag, 50 ar efter, laeses essayet ikke blot historisk, det er ogsa
en levende reference, ihvertfald nar det indenfor massekommunika-
tionsforskningen inddrages i diskussioner om medier og oplevelses-
former. Hvilket klart nok har at gere med dette felts uudviklede
karakter: bortset fra nogle fa, nyere, psykoanalytisk inspirerede
ansatser,® er Benjamins 'reproduktionsessay’ et af de eneste storre
forsag pa at behandle receptionsmaessige problemstillinger pa et
kvalitativt, ikke-empiristisk grundlag. Dette aktuelle, teorihistoriske
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forhold er imidlertid naeppe hele forklaringen pa essayets usveek-
kede kraft.

Nir denne udskzldte tekst, alle dbenlyse teoretiske mangler til
trods, stadig udever en betragtelig tiltrekningskraft, skyldes det
formentlig iseer de ejendommelige, suggestive beskrivelser af visuelle
oplevelser, som ligger indveevet i den, og som den teoretiske reflek-
sion hele tiden satter af fra. Ogsa betragtet pa denne led er essayet
et dokument: sadan kunne de nye billedmedier opleves, dengang i
30-erne, eller rettere: sidan beskrev en af arhundredets skarpeste
iagttagere sine oplevelser, i formuleringer der stadig giver resonans,
ogsa i den leeser, der kritisk méa konstatere, at teksten ikke holder
som teoretisk rassonnement.

Hvad er det egentlig, der star i denne tekst ? Hvad sker der, hvis
man laser igennem refleksionerne og i stedet forseger at folge den
argumentation, der foregar under den begrebslige overflade, skjult i
metaforer og andre stilistisk-retoriske figurer ? Kort sagt: hvad
fortzeller teksten, hvis man tager den, ikke pa tanken, men pa ordet
?

I. Med Benjamin i biografen

" ... en veldig rystelse af det overleverede - en rystelse af traditio-
nen” - er ifolge Benjamin konsekvensen af de nye, reproducerende
billedmedier, af fotografiet, filmen. Isaer rystes de traderede kunst-
veerker, eller rettere: deres "aura” odelaegges.

I essayets forste afsnit (II-1V) forbindes aura-begrebet pa mang-
foldige mader med den givne "kunstgenstands” placering i en histo-
rie, i en tradition, med "alt det, som lige fra oprindelsen er overle-
veret ved den, fra dens materielle eksistens til dens historiske vidnes-
byrd"”, dens "aegthed”, dens "autoritet”. Men karakteristisk nok far
begrebet sin mest praegnante formulering 1 en "ahistorisk’ sammen-
heeng, pa et sted (III) hvor "aura ved naturlige genstande” indfores
som illustration. Her defineres aura som "éngangsforekomst (ein-
malige Erscheinung) af en fjernhed, s nar den end matte veere."
Udgangspunktet er altsa en ’her-og-nu’ssituation, der beskrives som
‘auratisk’ via en dobbeltbestemmelse: den er unik, og den henviser
til en "fjernhed”, dvs til noget, der - tidsligt eller rumligt - ligger
hinsides 'her-og-nu’.

Auraen er en ulegemlig kvalitet, ‘noget’ 1 situationen, eller rette-
re: i oplevelsen af situationen. Som det hedder i fortszttelsen af det
citerede sted: "En eftermiddag hvilende at folge en bjergkaede i
horisonten eller en gren, der kaster sin skygge pa den hvilende - det
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er at indande disse bjerges, denne grens aura.” Fjernheden bestem-
mes her som en rumlig adskillelse, en distance mellem et betrag-
tende subjekt og et betragtet objekt. Senere i teksten betegnes ople-

x velsen af den auratiske kunstgenstand som "koncentration”, "sam-
ling”, "fordybelse”, "kontemplation”, og fra Benjamins andre skrif-
ter ved vi, at en sadan grublende, kontemplativ holdning ofte tzen-

kes forbundet med tungsind, melankoli. Det rumligt nzrvaerende

: objekt bliver "allegorisk”, og kontemplationen en slags sergearbejde
over alt det, objektet henviser til: den rumlige og tidslige fjernhed,
som aldrig helt kan overvindes i oplevelsen.

I den foreliggende sammenhaeng er det imidlertid et andet aspekt
af den auratiske oplevelse, der understreges: subjektet "folger” det
rumligt fjerne objekt, mimer det, ikke (som et lille barn ville gore
det) med hele kroppen, men med en minimal bevagelse af gjnene,
en bevagelse der samtidig bestemmes som en art inkorporering:
objektet forbliver skilt fra subjektet, det indoptages ikke reelt, men
‘noget’ af det, en ulegemlig kvalitet "indandes”.

Nar eldre kunstveerker reproduceres af fotografiet eller filmen,
edelzegges auraen. Den “einmalige Erscheinung” opleses i identiske
kopier, den rumlige distance mellem subjekt og objekt formindskes,
objektet kommer ’for tzet pa’. Dermed bereres en "emfindtlig ker-
ne” i det, - "det hylster (:auraen), der vaerner genstandens egenart”,
fjernes. En formulering, der laest i sammenhang med Benjamins
forestillinger om filmens "destruktive, dens katharsiske side: likvide-
ringen af kulturarvens traditionsvaerdi” fremkalder et billede, pree-
get af fallisk-sadistiske komponenter: de nye medier river det fine,
sarte slor til side, traenger brutalt ind i den emfindtlige kerne,
destruerer, likviderer.

Dette 'voldelige’ aspekt tematiseres ikke blot i forbindelse med
reproduktionen af zldre, auratisk kunst, det er simpelthen det
gennemgdaende traek i beskrivelsen af de nye medier, f.eks. af foto-
grafiet (afsnit VI).

Det tidlige portraetfotografi var ganske vist, ifelge Benjamin,
endnu auratisk, det besad en "tungsindig skenhed”, det kunne blive
genstand for melankolsk kontemplation, kunne fungere som ele-
ment i erindringskulten for de "fjerne eller afdede kare”. Med det
moderne fotografi forholder det sig anderledes. Om Atget, der i de
tidlige morgentimer gik ud og fotograferede det mennesketomme
Paris hedder det: "Fotografierne begynder hos Atget at blive bevis-
materiale i den historiske proces (...) De forlanger at blive opfattet i
en bestemt hensigt. De er ikke serligt egnede til den fritsvaevende
kontemplation. De foruroliger tilskueren; han foler, han ma lede
efter en bestemt vej til dem.” Hvor tilskueren stillet overfor det
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.auratiske kunstvark kan optage objektet i sin egen subjektive, "frits-
vaevende” associationsstrom, peger fotografierne mod én bestemt
(omend uklar, skjult) mening, de kraever fortolkning, udredning, og
i billedbladene byder underteksterne sig til som vejvisere. "De direk-
tiver, som den, der ser pa billeder i det illustrerede blad, far gen-
nem billedteksten, bliver snart mere praecise og bydende i filmen,
hvor opfattelsen af hvert enkelt billede viser sig at veere foreskrevet i
rakken af alle de foregaende.”

Undervejs gennem disse forste afsnit af ‘reproduktionsessayet’ be-
gynder der siledes at aftegne sig en tematisk struktur: Den aurati-
ske, kontemplative oplevelse bestemmes ved distancen mellem sub-
jekt og objekt, ved subjektets m¢mende identifikation med objektet,
ved inkorporeringen af den ulegemlige fjernhedskvalitet. Heroverfor
star de nye medier, primeert filmen, der nedbryder afstanden, fjer-
ner det fremstilledes auratiske hylster og autoritart bydende tvinger
subjektet til at opgive den kontemplative holdning og hengive sig til
billedstremmens direktiver.

Den hvilende, der betragter en fjern bjergkaede; tilskueren, der
betragter malerier, fotografier, film: - fremstillingen bevager sig i
disse afsnit fra naturobjektet til det menneskeskabte objekt, og mere
pracist, til billeder, dvs objekter, der sa at sige som en gentagelse
har optaget den oprindelige relation i sig: I selve billedobjektet
fastholdes et andet subjekts betragtning af virkeligheden.

I essayets midterafsnit (VII-XIII), der mere direkte handler om
filmen, ligger hovedvaegten pa denne objektets ‘indre’ betragter-
relation, omend fortsat reflekteret i forhold til en tilskuerinstans,
for, som Benjamin understreger det: tilskuerens oplevelse af den
virkelighed, filmbilledet registrerer, gar nedvendigvis via identifi-
kation med apparaturet, med kameraet: "Publikum overtager(...)
apparaturets holdning: det analyserer.”

Publikum analyserer, fordi kameraet analyserer. Og kameraet
forholder sig analyserende béde til auratiske og ikke-auratiske feno-
mener. Skuespilleren er f.eks. et levende, auratisk menneske, der
virker her og nu, med hele sin krop. Men ligesom filmen fjerner det
auratiske hylster omkring den reproducerede kunstgenstand, destru-
erer den ogsa den auratiske krops praestation. Kameraet er ikke
"forpligtet til at respektere denne praestation som en totalitet”, den
underkastes "en rakke optiske analyser”, den auratiske krop gen-
nemskzres, som var den en ded ting, skuespilleren bliver, med
Arnheims formulering, "en rekvisit”.

Ikke blot skuespillerens krop og preestation, men hele virkelig-
heden, anskuet som organisk sammenhzngende totalitet, brydes
ned. Det analyserende apparatur er "traengt dybt ind i virkelig-
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heden”, skriver Benjamin og anskueligger dette med en ganske
ejendommelig metaforik (XI). Som "hjeelpekonstruktion” veelger
han at sammenligne to former for leegekunst, magikerens og kirur-
gens, - og antyder med det samme et grundleeggende traek i sin
forestillingsverden: virkelighedsobjektet opleves, i det mindste i ud-
gangspunktet, som analogt med kroppen, som en menneskelig tota-
litet.

Magikeren, "der helbreder en syg ved handspalaeggelse (...) op-
retholder den naturlige distance mellem sig selv og den syge”, han
folger, kunne man retrospektivt sige, den fremmede krop imite-
rende med handen, pa samme made som den hvilende med gjet
folger den fjerne bjergkeede, og skaber dermed en ulegemlig kopi af
objektets totalitet. Kirurgen, derimod, "formindsker afstanden til
den behandlede staerkt - idet han traenger ind i hand indre - og han
foreger den kun lidt - gennem den forsigtighed, hvormed hans hand
bevaeger sig mellem organerne. Kort sagt: til forskel fra magikeren
(der endnu gemmer sig i den praktiserende leege) giver kirurgen i
det afgorende gjeblik afkald pa at stille sig over for sin patient som
menneske over for menneske: han tranger tveertimod operativt ind i
ham.”

Magikeren og kirurgen er metaforer for maleren og filmfoto-
grafen. Maleren, der skaber det auratiske billede, opretholder "den
naturlige distance” til det menneskeliggjorte objekt, til virkelig-
heden betragtet som en krop, kartegnende mimer han objektet
med hénden, hvorimod filmfotografen med sit umenneskelige appa-
ratur trenger operativt analyserende "dybt ind i de foreliggende
kendsgerningers menster.” Mens malerens billede er en "totalfrem-
stilling”, er filmfotografens "delt i mange stykker, som finder sam-
men efter en ny lovmeessighed”, - og kan netop vzre det, fordi han
giver afkald pa at forholde sig til virkeligheden som "menneske over
for menneske”.

Denne tematisering af det distanceret mimende overfor det opera-
tivt indtraengende, det ikke-identiske, dukker op igen og igen i disse
midterafsnit af essayet. Et sted (XIII) tales der om, at filmen sam-
menlignet med teatret har storre analysemuligheder - "som folge af
en stgrre evne til isolering”: filmens analyse foregar siledes ikke blot
i montagen, hvor virkelighedsfragmenterne fojes sammen efter "en
ny lovmaessighed”, men ogsa i selve billedet, i hvad man kunne
kalde 'focuseringen’. Apparaturet kan bryde ind i virkelighedsto-
taliteten, indramme, forsterre, udhaeve, bringe nar. Og dermed
bliver filmen i stand til at bryde objektverdenens fortryllelse, til at
"erobre et uhyre og uanet omrade for os. Vore vartshuse og storby-
gader, vore kontorer og mgblerede varelser, vore banegarde og
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fabrikker syntes at ville lukke os héblast inde. Da kom filmen og
spreengte med sin dynamit af tiendedelssekunder denne faengsels-
verden ..."

Umiddelbart foretages der her en ganske sigende kobling mellem
filmen som operativ analyse og som katharsisk destruktion, men
samtidig antydes ogsa den radikale fremmedfolelse, der er reflek-
sionens grundlag: moderniteten oplevet som kvalende fangsel. 1
denne passage er virkeligheden ikke lzengere den menneskeliggjorte,
fortrolige, omend distante natur, - men den moderne storby, der
treenger sig sammen om individet, fastholder det, og vender det
ryggen. Her er ingen forsoning mellem subjekt og objekt mulig, og
filmen, der ikke besidder malerens humanitet i omgangen med
objektet, bringer den store forlgsning: den beklemmende realitet
spraenges bort i en befriende eksplosion.

I essayets sidste afsnit (XIV-XV) genoptager Benjamin mere
eksplicit behandlingen af forholdet mellem tilskuer og billede, forst
via endnu en "hjelpekonstruktion”: han henviser til dadaisterne,
hvis projekt bestemmes som "en hensynsles odeleeggelse af auraen
ved deres produkter”. Dada-objektet umuliggjorde "samling”, "stil-
lingtagen”, "fordybelse”. Det var "et skud. Det stodte betragteren”,
- og filmen, "der i ryk treenger sig ind pa tilskueren” udnaevnes til
dadas sande arvtager, dadas projekt gennemfort med teknisk adee-
kvate midler. Det auratiske billede "indbyder tilskueren til kontem-
plation; foran det kan han hengive sig til sin egen associationsstrem.
Foran filmen kan han ikke det. Nappe har han taget den i ojesyn,
for den allerede har forandret sig (...) Derpa beror filmens chock-
virkning..."

Denne tematik resumeres til sidst i en kompakt modstilling af de
to oplevelsesformer: samling og adspredelse (Sammlung og Zer-
streuung), hvor termerne i sig selv udsiger den grundlaggende fore-
stilling, - et subjekt der samles eller spredes. "...den, der samler sig
foran kunstvarket, fordyber sig i det (versenkt sich darein); han gar
ind i det pagezldende vark, sdledes som legenden fortaller en kine-
sisk maler gjorde det ved synet af sit fuldendte billede. Derimod
lader den adspredte maengde for sin del kunstvaerket synke ned i sig
(versenkt(...) das Kunstwerk in sich.”

Den foregiende lasning har, som nzvnt, sogt at tage ‘reproduk-
tionsessayet’ pa ordet, den har focuseret pa de steder i teksten, hvor
de centrale oplevelseskategorier beskrives mest udferligt, i suggestive
billeder. Leesningen har samlet og nedterftigt ordnet de predi-
kater, der undervejs kvalificerer kategorierne, men den har ogsé -
uden at det eksplicit er blevet diskuteret - tydeliggjort en ejendom-

melighed i tekstens behandling af de to oplevelsesformer: der er i
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essayet en pafaldende asymmetri mellem det auratiske og det ikke-
auratiske register.

Omkring det auratiske vaerk er produktion og reception identiske
processer: maleren forholder sig i skabelsesprocessen til den menne-
skeliggjorte natur pa samme made som tilskueren, der betragter det
feerdige veerk. I begge tilfaelde er der tale om et helt, ’samlet’
subjekt, der forholder sig mimende, identificerende til et distant,
'samlet’ objekt.

I det ikke-auratiske register er forholdene noget mere kompli-
cerede. Her placeres tilskueren si at sige i en dobbeltposition:
kunstneren, dvs filmfotografen, bryder med apparatet destruktivt
analyserende ind i virkelighedsobjektet, og tilskueren ma folge ap-
paraturets direktiver, overtage dets holdning. Men nir det ferdige
billede, sammen med andre billedfragmenter, monteres ind i fil-
mens forlgb "efter en ny lovmaessighed”, fungerer det (og filmen
som helhed) i forhold til tilskueren p4 samme made som kameraet i
forhold til virkeligheden: det bryder ind, steder, spreder. Tilsku-
eren mimer, men det er kameraets destruktion af objektet, der
mimes, og i denne mimen destrueres han selv, han er ikke langere
et 'samlet’ subjekt, men passiv, fragmenteret, overmandet af det
aktivt agerende, bydende objekt.

Efter denne ’opererende’, 'analyserende’ leesning er det vel ikke
vanskeligt at se, at det er det samme lille szt subjekt/objekt-
relationer, som gennemspilles igen og igen undervejs i teksten, og at
den nzevnte asymmetri opstdr ved en simpel udskiftning langs en
aktiv/passiv-akse. Men forholdene kan maske traekkes op i et afslut-
tende resumé:

Grundformen er enkel: et subjekt betragter et objekt. Forholdet
mellem subjekt og objekt er generelt bestemt ved lighed (identitet)
eller forskel (fremmedhed), ofte koblet med distance eller nzrhed (:
tilskueren, der betragter det fjerne, menneskeliggjorte objekt - mod-
stillet det umenneskelige apparatur, der kommer ’for teet pa’ virke-
lighedskroppen). Selve aktiviteten, "at se”, gennemspilles i to vari-
anter, som mimen og indtrengen. "At mime"” er koblet til ligheds-
polen, "at treenge ind i” er oftest koblet til forskels-polen, og her
som destruktion (aktivt: filmen, der spraenger virkeligheden; pas-
sivt: tilskueren, der spraenges af filmen), men enkelte steder ogsa til
ligheds-polen (: tilskueren, der forsanker sig i det auratiske billede).

II. Pd psykoanalytikerens divan

Et sted i begyndelsen af essayet (afsnit 11I) formulerer Benjamin sin
overordnede tese siledes: "Inden for store historiske tidsrum foran-
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dres det menneskelige feellesskabs hele eksistensform og hermed
ogsa den sanselige perceptions art og made. Den art og made,
hvorpa menneskets sanselige perception organiseres - det medium,
hvori den finder sted - er ikke blot naturligt, men ogsd historisk
betinget.” - Og undervejs gennem teksten fastholdes dette perspek-
tiv: de centrale oplevelseskategorier, kontemplation, adspredelse
osv., seges distribueret pa (og reflekteret i forhold til) bestemte
historiske perioder, bestemte medieformer. Samtidig antydes det
imidlertid ogsa, f.eks. i forbindelse med den "ahistoriske’ naturople-
velse, at i det mindste den auratiske oplevelsesmade har en mere
generel status. Og overhovedet er det, pa baggrund af den forega-
ende lasning, en nerliggende tanke, at de velkendte vanskeligheder
med at fa sammenhzng i tekstens historiske og kunstsociologiske
reessonnement hzenger sammen med, at centralkategorierne ikke er
udarbejdet som egentlige historiske eller teoretiske begreber, men er
en slags retoriske figurer, sproglige braendpunkter, der samler et
lille st pa én gang subjektive og meget generelle oplevelser. I en
given historisk periode artikuleres visse af disse oplevelsesmader
maske nok sarligt markant omkring bestemte medier, men de kan
ogsa trede frem i helt andre sammenhange.

Det er i hvertfald tankevakkende, at man uden for det egentligt
aestetiske felt, og pa kryds og tvaers henover essayets historiske perio-
diseringer, moder formuleringer, som er parallelle med Benjamins
beskrivelse af visuelle oplevelser. Hverdagssproget, eventyrene, my-
terne, folketroen osv. har leenge fortalt om folk, der "sluger” hinan-
den med o¢jnene, om onde mennesker med "stikkende”, "gennem-
borende” blikke, om slanger, der lammer byttet med @jnene, om
karismatiske figurer, der med blikket hypnotiserer deres ofre til at
mime bevaegelser osv.

Den slags formuleringer har psykoanalytikerne altid interesseret
sig for, - fordi de svarer til de forskellige former, "beskuelsen af
objektet” antager i det ubevidste, og fordi tilsvarende subjekt/
objekt-relationer ofte former den virkelige beskuelse, bade hos 'nor-
male’, voksne individer og - mere tilspidset, 'rent’ - hos sygdomshi-
storiernes voyeurer, ekshibitionister, neurotikere.

I "Schautrieb und Identifizierung”, en lille artikel fra 1935, skri-
ver Otto Fenichel saledes: "Beskuelsen af et objekt kan i det ubevid-
ste have forskellige betydninger, blandt hvilke vi saerligt hafter os
ved; at spise det sete objekt, at blive lig med det (at matte efterligne
det), eller omvendt: at tvinge det til at blive lig med én selv.
Hvordan hanger det sammen ?”

Grundlaget er en af de tidlige, infantile partialdrifter: "synsdrif-
ten”, som Freud ferste gang beskrev udferligt i "Tre afhandlinger
om sexualteorien.”'? For det voksne individ tjener synsdriften til
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frembringelse af forlyst, mens objektet endnu befinder sig pa af-
stand, i distance fra subjektet. Driftens mal er selve dette "at se”,
selve beskuelsen af objektet (iseer dets genitalier), men ogsa, som en
art ledsagefeenomen, indfolelse, med-leven - hvilket iszer er tydeligt
i forbindelse med perversioner som voyeurisme og ekshibitionisme.

Freud betragtede synsdriften som en tidlig forleber for "videdrif-
ten”: barnet ser - for at fi noget at vide, for at bemagtige sig sin
omverden, for at lose dens gader. Og som bemaegtigelse forbinder
beskuelsen af objektet sig ofte med sadistiske impulser: man ser for
at underleegge sig det sete, for at odeleegge objektet. Eller som
Fenichel formulerer det: "Ved synsdriftens méalseaetning forekommer
der saledes altid eller hyppigt en tendens til at beskadige det sete og
en tendens til at fole sig ind, til at spille med i det.”

Som alle infantile, pragenitale partialdrifter er ogsa synsdriften
praget af et primitivt, "arkaisk” forhold til objektet. Grundfiguren
er inkorporering, der ifolge Freud er selve forudsztningen for en-
hver identifikation.'' "At fole sig ind 1” opleves som en indopta-
gelse: det fremmede objekt bliver ét med, identisk med én selv.
Ogsa beskuelsen er saledes i sidste instans en inkorporering i visse af
sine aspekter, en inkorporering der kan belyses ved at folge Feni-
chels henvisning til det "libidinese blik”. Det optrader som en
intens stirren, en motorisk aktivitet, en udforskning: "Verden kom-
mer ikke til gjet, man gar derimod les pa verden med gjet, som om
man ville ’spise’ den.” Principielt er der ikke den store forskel
mellem dette blik og det 'normale’; den motoriske aktivitet er blot
tydeligere markeret her, men den findes i enhver beskuelse og er et
grundtrzk i det, Fenichel kalder "det arkaiske blik”: "Der findes en
primitiv form for beskuelse hhv. visuel forestilling. Denne oprin-
delige seen kan ikke skelnes fra motorikken; perception og forestil-
ling er endnu ikke skarpt adskilt; man ser sig agerende ind i det sete
(...) under beskuelsen ndres den egne krop, at percipere og moto-
risk at reagere pa det perciperede danner endnu en helhed.” Al
primitiv, arkaisk beskuelse, og bredere: perception, er en spillen-
med, som forst senere i individets udvikling spaltes i selvstendige
processer og bliver til perception, tzenkning (prevehandling) og
reaktiv handlen.

Det libidinese, aktivt stirrende blik tydeligger nogle af den primi-
tive perceptions komponenter; det viser den motoriske medagerens
efterliv i det voksne individs visuelle oplevelser og henleder opmeerk-
somheden pa, at de arkaiske komponenter indgar, omend i svaekket
form, i enhver form for beskuelse. Dermed kan perception og det
voksne individs identifikation med det sete anskues som to konse-
kvenser af én og samme, oprindelige proces, og samtidig bliver ogsa
den sadistiske komponent mere forstdelig: nar destruktion og inkor-
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porering ofte optraeder som forestillingsfigurer i forbindelse med
"beskuelsen af objektet”, haenger det sammen med, at beskuelsen i
disse tilfzlde former sig som en regression til arkaiske perceptions-
former.

Med henvisningen til det "arkaiske” og det "libidingse” blik, til
beskuelsen af objektet som aktiv eller passiv proces, til figurer som
inkorporering, identifikation, bemzgtigelse, destruktion osv. - op-
stiller psykoanalysen et register af basale komponenter, hvis indbyr-
des vaegtning bliver afgerende for det voksne individs visuelle tileg-
nelse af sin omverden. Karakteren af denne tilegnelse er naturligvis
i detaillen et helt individuelt faenomen, bundet til det givne subjekts
konkrete livshistorie, men den udvikles inden for det beskrevne
mulighedsfelt, tilegnelsen far sine egne, mere generelle grundfor-
mer, dvs. specielle, 'typiske’ vaegtninger af komponenterne.

Benjamins essay kan pa denne baggrund leses som en tilspidset
formulering af visse af disse grundformer. Tekstens kernesteder
fortzeller om det formalslgse dremmeri en sgndag i naturen, om at
forholde sig til astetiske objekter, om at sidde i modernitetens
dmmmepalladser, biograferne - altsad om situationer, hvor det ople-
vende subjekts forhold til realiteten er, om ikke suspenderet, si dog
’lgsnet’, med andre ord om situationer, hvor mulighederne for re-
gression ti] arkaiske oplevelsesméader er optimale.

Den auratiske oplevelse hos Benjamin svarer séledes til psykoana-
lysens begreb om den "libidingse” beskuelse. Med sit motorisk akti-
ve oje ser subjektet sig, "fritsveevende”, ind i objektet (som den
kinesiske maler), eller sluger det (: "indander” dets aura). Besku-
elsen hviler her pa, eller frembringer, identifikation, identitet mel-
lem subjekt og objekt. I det ikke-auratiske register dominerer de
sadistiske komponenter, samtidig med at aktiv/passiv-polerne er
vendt: tilskueren betragter et ikke-identisk objekt, der forvandles til
et motorisk aktivt subjekt for gjnene af ham, det gengzlder hans
blik og traenger sdeleeggende ind i ham. Ogsa her er der for sa vidt
tale om inkorporering af det sete, og altsd i sidste instans om
identifikation, der imidlertid ikke opleves som en subjekt/objekt-
sammensmeltning, men som tilskuersubjektets ophavelse gennem
en fremmed, ydre tvang.

Pa dette sted i fremstillingen er det nok nedvendigt at erindre
om, at Benjamins essay - i modsatning til hvad man umiddelbart
skulle forvente i betragtning af den pafaldende sprogbrug - ikke
handler om tilskuerens angst for det destruktive, udefrakommende
objekt. Essayet er faktisk formuleret som et forsvar for subjektets
spreengning, mod den identifikatoriske indfeling i det menneske-
liggjorte objekt.
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Afmagtsoplevelser, folelsen af at blive overmandet, domineret af
en fremmed, ufelsom, utidlmodig instans - det var velkendte feeno-
mener for den generation, der gik ind i biografernes morke, i
arhundredets forste artier. Og for den progressive intellektuelle
kunne der netop i den slags oplevelser veaere noget forlgsende, befri-
ende: et lofte om en helt ny aestetik, der med tiden ville oplaese den
traditionelle kunstinstitution og umuliggere det klamme foleri om-
kring vaerkerne. Men dette er naturligvis ikke hele forklaringen. Der
er givetvis ogsd en rakke individualpsykologiske begrundelser for
Benjamins pafaldende insisteren pa odeleaeggelsens positivitet, for de
stadigt gentagne masochistiske fantasier om at blive gennemboret
og splittet af et inhumant, autoritert bydende objekt.

Hvorom alting er, m& man i det mindste konstatere, at der -
sammenlignet med psykoanalysens beskrivelse af beskuelsens grund-
komponenter - ‘mangler’ noget i Benjamins fremstilling: til den ene
side har vi den kontemplative, libidinese identifikation med objek-
tet, til den anden side den passive, masochistiske underkastelse,
hvorimod den aktive, fallisk-sadistiske odelaeggelse eller beherskelse
af det beskuede objekt, kun er tematiseret i forbindelse med filmfo-
tografens omgang med virkelighedsstoffet.

Tekstens ‘blinde plet’ far naturligvis konsekvenser for dens anven-
delighed, nar man (som i det foregdende) leeser den som et sugge-
stivt katalog over basale, visuelle oplevelsesformer, - men ogsa nar
man, i Benjamins 4nd, leeser den som en refleksion over forholdet
mellem tilskuer og film, for i denne sammenhzng far 'pletten’ nogle
oplagte pointer omkring filmreception til at forsvinde, pointer som
Benjamin andre steder i essayet ikke er blind for.

Dette kan anskueliggores ved hjalp af endnu en "hjelpekon-
struktion”, endnu en ekskurs, denne gang ikke i det teoretiske
register, men i fiktionens, filmens verden.

III. Foran dromme-maskinen

Det hender, at filmen selv reflekterer over de visuelle receptions-
muligheder. Et eksempel kan vaere en af de sidste ars kultfilm,
Ridley Scotts science-fiction-vision Blade Runner fra 1982.'% Her er
der en kort, maerkvaerdig sekvens, der ved narmere eftersyn viser sig
at veere en filmisk tematisering af netop den oplevelsesmade, Benja-
min ikke havde blik for.

Aret er 2019, vi befinder os i Los Angeles, den mytiske by, hvor
Philip Marlowe engang i 30-erne sogte at skabe en minimal, lokal
orden midt i den omsiggribende sociale og moralske oplesning. Nu,
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80 ar efter, er oplesningen fuldbyrdet, helt ud i det fysiske miljo: j
et evigt film-noir-regnvejr henligger byen, som en kaotisk, overbe-
folket ruinhob, hvor lag fra alle tidligere, historiske epoker skyder
sig ind over hinanden og skaber en spektakulzr kulisse for tvetydige
handlinger. Ogsa hovedpersonen, Deckard (spillet af en plaget,
bekymret Harrison Ford), er praeget af oplgsningen. Han er, som i
sin tid Marlowe, detektiv, men ogsa lejemorder: han skal opspore
"replikanter,” robotter, der egentlig ikke kan skelnes fra levende
mennesker, og drzbe dem, eller som det hedder i tidens newspeak:
"treekke dem tilbage”.

Under sit detektiviske arbejde har han fundet nogle fotografier,
der viser steder, rum, hvor replikanterne har boet, - med andre ord,
en slags erindringer, replikanternes forsog pa at tildele sig selv det
eneste, de mangler for at blive 'rigtige’ mennesker: en subjektiv
historie. Ogsa Deckard samler pa erindringer, hans lejlighed er
fyldt med fotografier, billeder af afdede sleegtninge, eller maske
blot af ukendte mennesker, der levede lang tid, fer han selv blev
fodt.

Da den underlige sekvens starter, sidder han hjemme, sammen-
sunket foran sit gamle klaver. Han betragter med allegorikerens
melankolske blik de gamle fotografier, grublende, dremmende om
'den tabte tid’, mens han om og om igen anslar en enkelt tone, der
blander sig med Vangelis' senromantiske underlagningsmusik. Sa
falder blikket pa et af replikanternes fotografier, han ser et menne-
sketomt rum, et anonymt motel-interieur og ved synet af dette
"bevismateriale i den historiske proces” brydes fortryllelsen, han
rejser sig og satter det fremmede billede ind i en merkelig compu-
ter, der forstorrer det pi en tv-skzerm og undersoger det pa hans
bud.

Kameraet forholder sig analyserende til virkeligheden, skrev Ben-
jamin, - og det der sker i filmen, denne film, denne sekvens, er nu,
at Deckard, hjulpet af sin fantastiske computer, behandler det
stivnede fotografi, sadan som filmkameraet behandler et virkeligt
rum: Apparaturet panorerer hen over den fotografiske flade, zoo-
mer ind, forstorrer, focuserer pa detailler, indtil det pludselig bry-
der gennem fladen, ind i rummet ! Det betragtende oje kan nu
bevaege sig rundt i den fremstillede, stivnede virkelighed, ga om-
kring hjerner og afslere det, der oprindeligt var skjult. Og til sidst
finder Deckard sa det, han ledte efter: bag en stolpe opdager appa-
ratet en replikant, en hvilende kvinde. Det zoomer ind pa hendes
ansigt og Deckard kommanderer: "give me a hard copy, right
therel” Et nyt fotografi spyttes ud af maskinen, et close-up af den
fremmede kvinde.
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Realitetens begransninger ophaves i science-fiction-universet. Vi
ser Deckard agere, gennemspille dét, der ellers kun ligger som
forestillinger, fantasier, som ubevidste preegninger af den virkelige
beskuelse: Siddende foran fantasi-maskinen starter han passivt til-
bagelanet; billedet og dets virkelighed kommer ¢/ ham. Men si er
der en detaille i billedet, der vaekker detektiven i ham, han retter sig
op i szdet, glemmer den obligatoriske whisky og begynder at stirre
intenst pa skarmen, hans blik bliver en motorisk aktivitet, en scan-
ning, der anvender maskinen som ojets forlengelse. Med den inkor-
porerede computer som et tredie, bedre gje bevaeger han sig ind ¢
billedet, indtil han som en benjaminsk kirurg har opereret sig frem
til dets hemmelighed. Sa isolerer han det syge vaev, fryser det til a
hard copy - og med det nye billede i hianden gar han ud i Los
Angeles, finder kvinden og skyder hende !

En fantasi; science-fiction-filmens muligheder udnyttet til at
gennemspille en dagdrem; en fiktiv gestaltning af det, psykoana-
lysen fortaller, men som Benjamin gir udenom: beskuelsen af
objektet som aktiv indgriben, som beherskelse, destruktion.

Set fra et abstrakt, psykoanalytisk synspunkt befinder Benjamins
forskellige formuleringer og sekvensen fra Blade Runner sig si at
sige p4 samme niveau. Den sproglige tekst og den filmiske fiktion
tematiserer begge nogle basale synsmider, de rummer fantasier
med baggrund i reelle oplevelser, og ingen af disse fantasier er
rigtigere’ end de andre: Beskuelse oplevet som destruktion, som en
aktiv eller passiv proces omkring subjektet, - det er muligheder, der
blot foreligger; om de realiseres, afgores i lobet af den enkeltes
konkrete livshistorie.

Men Benjamins teoretiske projekt var jo ikke kun at beskrive sine
egne, individualpsykologisk bestemte oplevelser, men noget langt
mere omfattende: at historisere, at vise hvordan bestemte astetiske
objekter spiller op mod og sammen. med dominerende perceptions-
mader. Og velger man at se sagen fra dette synspunkt, sa bliver
Blade Runner-sekvensen mere end blot en tematisering af en basal
synsméade, som nedvendigvis ma inddrages for at komplettere det
mulige oplevelsesregister, - den bliver et korrektiv til Benjamins
beskrivelse af forholdet mellem film og tilskuer.

Publikum "overtager apparaturets holdning: det analyserer”,
skrev Benjamin, tilskueren md identificere sig med kameraet, ser
kun, hvad dét finder pa at vise, - virkelighedens fragmentering,
sprangningen af den truende "feengselsverden”. I essayets forestil-
lingsverden bliver denne uomgangelige, 'forste’ identifikation ud-
gangspunkt for masochistiske afmagts-fantasier, i Blade Runner-
sekvensen gennemspilles en anden mulighed, almagts-fantasien:
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tilskueren, der oplever at kunne tvinge sig analyserende ind i det
fremstillede, hjulpet af kameraet.

Eller mere precist: i filmsekvensen er den benjaminske asymmetri
mellem det auratiske og det ikke-auratiske register ophzvet. Der er
oprettet identitet mellem kunstner og tilskuer, det oplevende sub-
jekt foran leerredet i biografens morke forholder sig til det fremstil-
lede, som oprindeligt filmfotografen til virkeligheden.

Den synsmade, som Deckard inkarnerer i den filmiske fantasi,
kan man imidlertid ikke 'veelge fra’, som Benjamin gor det ved at
vende aktiv/passiv-polerne i det ikke-auratiske register. Af subjek-
tive, individualpsykologiske grunde kan den fremtraede som mere
eller mindre dominerende i den konkrete filmoplevelse, men den er
i sidste instans altid selve denne oplevelses nedvendige grundlag.
Psykoanalysen omtaler den som fallisk-sadistisk beskuelse; nar det
specielt drejer sig om dens fremtraden i forbindelse med film-
oplevelsen, kan man med fordel folge Benjamins egen anvisning pa
det sted, hvor han taler om det analyserende kamera, og hvor han
er snublende nzr ved at beskrive den: beskuelse som analyse, som
operativ indgriben i det foreliggende billedobjekt. Det drejer sig
nemlig om dette basale (og banale) forhold, at subjektet for at fa
adgang til objektet - og dermed abne for alle de andre oplevelses-
muligheder, som bl.a. Benjamin tematiserer - aktivt ma lese, struk-
turere objektet.12 Der er ikke andet end dét, kameraet har set og
filmklipperen har sammenfojet, subjektet md mime apparaturet,
men ogsa samle, ordne, organisere det sete til helheder. De enkelte
billeder, indstillingerne, og deres montage bliver for dette analy-
tiske blik til spor, indicier, der viser ud over den umiddelbare,
lokale sammenhzng, ud over det blot fremstillede, til mere overgri-
bende totaliteter. Forlgbet er en gade, som tilskueren ma lose, - ved
selv at focusere, isolere, fragmentere, destruere og foje sammen
"efter en ny lovinzessighed”.

Biografpublikummet lzrte sig filmsproget, laerte sig ubevidst at
beherske dets "lovmassigheder”, og pa denne made fik Benjamin
pa en merkelig bagvendt made alligevel ret. Hans forhéabninger til
filmens politiske funktion var knyttet til en Brecht-inspireret fore-
stilling om, at netop i biografen, over for det fragmenterede filmo-
bjekt, foregik der et sammenfald mellem publikums "nydende og
kritiske holdning”. Det er dette aspekt, han forseger at fange i
beskrivelsen af det analyserende kamera og af publikum, der "over-
tager apparaturets holdning”, men som de fleste steder i teksten
glider i baggrunden til fordel for afmagtsfantasierne. Ser man bort
fra den serlige politiske tolkning af forholdet, sa ligger der imidler-
tid her ansatser til en forstdelse af filmoplevelsen som en dobbelt
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proces

, som en dobbelthed af afmagt og almagt, af passiv (evt.

masochistisk praget) nydelse og aktiv, "opererende” analyse, "kri-
preg y 4 P y

tik". I

den forste, nodvendige identifikation med kameraet forvand-

les laerredet, det er ikke langere en grense, men en abning, -
hvorfra billedstrommen som prafabrikerede dagdremme treenger
ind i det beskuende gje, men hvorigennem gjet ogsa, i en modsat-
rettet bevaegelse, tvinger sig ind i det fremstillede og konstruerer en

anden

Noter
1

slags virkelighed.

... Nu gik han ind i det tredie Kammer !
- Nei det var xkelt ! Hunden derinde
havde virkelig to @ine saa store som run-
de Taarn ! og de lob rundt i Hovedet,
ligesom Hjul !

"God Aften!” sagde Soldaten og tog til
Kasketten, for saadan en Hund havde
han aldrig seet for; men da han nu saae
lidt paa ham, tankte han, nu kan det jo
vaere nok, leftede ham ned paa Gulvet og
lukkede Kisten op, nei Gud bevares ! hvor
der var meget Guld ...

fra H.C.Andersen: Fyrtozet

Bertolt Brecht: Arbeitsjournal. Erster Band 1938 bis 1942, red: Werner
Hecht, Frankfurt a.M., 1973, p-14. Walter Benjamin: "Uber einige Moti-
ve bei Baudelaire” in Studies in Philosophy and Social Science (den
amerikanske udgave af Zestschrift fiir Sozialforschung), New York, 1939,
vol.8. Essayet er optrykt bl.a. i Rolf Tiedemanns samling af Benjamins
forskellige Baudelairestudier, Walter Benjamin: Charles Baudelaire,
Frankfurt 2.M., 1974. P4 dansk foreligger det i en helt ubrugelig oversaet-
telse i Walter Benjamin: Kulturindustrs, Kbh. 1973, transplanteret af en
ikke-svenskkyndig fra den udmarkede svenske oversattelse i Walter Ben-
Jjamin: Bild och dialektik, Sthlm., 1969, hvori ogsa er optrykt Benjamins
dagbogsnotater om sine samtaler med Brecht, bl.a. i den periode, det
drejer sig om her.

Essayet blev forste gang trykt i Zestschrift fiir Sozialforschung, 5, Heft 1,
1936, i Pierre Klossowskis franske oversattelse som "L'zvre d'art 2 I'épo-
que de sa reproduction mécanisée”.

Adornos vurdering af forholdet Benjamin/Brecht refereres af Rolf Tiede-
mann i Studien zur Philosophie Walter Benjamins, Frankfurt a.M., 1978,
p.122 og note 222.
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De vigtigste af Kracauers skrifter er optrykt i hans Ornament der Masse,
Frankfurt a.M., 1977. Desuden henvises der til Th. W.Adorno og M.Hork-
heimer: Dialektik der Aufklirung, Amsterdam, 1947, dansk udgave: Op-
lysningens dialektik, Kbh., 1972. Det centrale sted er afsnittet “Kulturin-
dustri. Oplysning som massebedrag.” - Modsatningen mellem de to hold-
ninger ti} massekuituren indenfor Frankfurterskolen, er &arsagen til, at
heller ikke Benjamins oprindelige milje var venligt stemt over for 'repro-
duktionsessayet’. Ogsa denne strid er fortsat ind i eftertiden, hvor f.eks.
Adorno-eleven Tiedemann, der pa mange mader fungerer som Frankfur-
terskolens kustode, har voldsomt besvaer med essayet i sin Benjamin-
afhandling, jfr. note 3, og er p nippet til at betragte det som et udslag af
Brechts dzemoniske indflydelse p4 Benjamin (op.cit. p.112). I ophidselsen
laeser han iovrigt forkert i Brechts Arbeitsjournal og tror, at de kritiske
bemaerkninger drejer sig om ‘reproduktionsessayet’, - hvad de kun indi-
rekte gor.

Dette er f.eks. Peter Biirgers tolkning af essayet i Theorze der Avanigarde,
Frankfurt a.M., 1974.

Der tenkes her specielt pa Christian Metz’ psyko-semiotiske overvejelser
over filmreception, som er optrykt i hans Le Signifiant I'maginaire. Psy-
chanalyse et cinéma, Paris, 1977, og forskellige arbejder inspireret af
Metz, f.eks. Jens Toft: Filmsprog, subjekt, samfund, Kbh. 1985.

Her og i det folgende citeres der efter den danske oversattelse af essayet. I
modsatning til de fleste andre Benjamin-fordanskninger er denne solid,
praecis og nzsten uden fejl (et enkelt sted bliver originalens "taktil” dog til
"taktisk”, - hvad der kan skyldes et korrupt forlaeg). Oversattelsen, med
titlen "Kunstvaerket i reproduktionsteknikkens tid” v. Flemming Lundgre-
en-Nielsen, stod oprindeligt i Krittk 12, 1969 og er optaget i det danske
udvalg, jfr. note 1. Under den folgende naerlasning korrigeres den danske
version stiltiende i forhold til optrykket i Walter Benjamin: Illumina-
tionen, Frankfurt a.M., 1977, sedvanligvis for at trazkke nogle af laesnin-
gens pointer skarpere op ved at valge en mere “tysk”, dvs. tekstneer
variant.

Om den melankolske kontemplation og allegorien, se f.eks. Benjamins
Baudelaire-notater "Centralpark” i Baudelaire-bogen, jfr. note 1., samt
Martin Zerlang: "Studiet af forkapitalistiske bevidsthedsformer”, in Kul-
tur @ Klasse 32, 1978, og Harald Steinhagen: "Om Walter Benjamins
allegori-begreb”, in Kultur & Klasse 47, 1983.

Otto Fenichel: "Schautrieb und Identifizierung”, in Internationale
Zeitschrift fiir Psychoanalyse, 1935, pp.561 ff.

Sigmund Freud: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, 1905, dansk ud-
gave: Tre afhandlinger om sexualteorien, Kbh., 1973. Fremstillingen idet
folgende bygger pa denne bog, pa Fenichels artikel, jfr. note 9, samt pi
0.Andkjer Olsen og S.Keppe: Freuds psykoanalyse, Kbh., 1981.

Jfr. Sigmund Freud: "Sorg og melankoli” (org.: 1917 - "Trauer und
Melancholie”), in Metapsykologi 1, Kbh., 1973.

I nzeste nummer af Kultur & Klasse vil Carsten Thau og Peter Kirkegaard
tage Blade Runner op til mere omfattende behandling.
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Det er ikke blot Benjamin, der har en "blind plet” her. Ogsa i den nyere,
ortodokst psykolanalytiske filmteori, der - som Benjamin, men altsa pa et
andet, mere sammenhangende teoretisk grundlag - forseger at bestemume
forholdet mellem filmobjektet og dominerende oplevelsesmader, spiller
den aktive, analytiske synsoplevelse en meget tilbagetrukken rolle, mens
hovedvagten legges pa de passive, identifikatoriske grundformer "voyeu-
risme” og "fetischisme”, jfr. Christian Metz' arbejder (note 6).



