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Ib Bondebjerg
Den elektroniske fiktion

Astetik, fascination og ideologi 1 TV-serierne
Dallas og Heimat

1. Frank furterne og » forngjelsesmaskineriet«

Siden receptionsforskningen indenfor litteratur- og medieforskningen
for alvor slog igennem 1 begyndelsen af 80’erne, og efter at det post-
moderne opger med marxismen, strukturalismen og ideologikritikken
har sat spergsmalstegn ved segningen efter strukturer og vaerdisyste-
mer, har Frankfurterskolens medie- og kultursyn padraget sig en
stadig mere omfattende kritik. Kritikken har forst og fremmest rettet
sig mod en opfattelse af, at massekulturen eller populerkulturens
produkter hos frankfurterne blev opfattet som en monolitisk blok af
fordummelses- og passiviseringskultur, at der blev lagt for direkte
vagt pa den ideologiske overforsel fra de kapitalistiske producenter til
et passivt-modtageligt publikum, og at frankfurterne var tilbgjelige til
kun at se det ensartede og konforme, men ikke de mulige overskriden-
de, subversive elementer i massekulturen selv, eller den brug modta-
gerne gjorde af den. Begrebet kulturpessimisme knyttes ogsa ofte til
frankfurterne, iszr saledes som det fremtrader 1 Adorno og Horkhei-
mers Oplysningens dialektik fra 1944, med dens tese om den starke
bevidsthedskontrol og mediernes anti-oplysnings- og massebedrags-
effekt, og siledes som det gentages ca. 20 ar senere i Marcuses bog
Det endimensionale menneske.

I kritikken har ogsa tydeligt indglet en problematisering af et
elitert eller aristokratisk kultur- og kvalitetsbegreb, som ikke til-
streekkelig dybtgaende var sig bevidst, at ogsa litterare, kulturelle og
mediemassige vaner, normer og forventninger var preget af sociale
og klassemassige skel. En typisk modposition, som f.eks. indtages af
den norske forfatter Kjartan Flegstad i essay-samlingen Tordenvejen.
Kunst & karneval. Essays om populerkunst og kulturindustri, tager da ogsa
netop udgangspunkt i en radikal problematisering af forholdet mel-
lem »hej« og »lav« kunst, dvs. mellem de officielle kulturinstitutio-
ners anerkendte kunstveaerker og sa kulturindustriens produkter for
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det store, moderne massepublikum. Hans tese er bl.a., at de konser-
vative, borgerlige kulturfortalere og de kulturradikale mellemlagsin-
tellektuelle har fundet hinanden i et enslydende, humanistisk sortsyn
pa kulturindustrien som bade farlig og fornedrende, men at deres syn
i hej grad barer praeg af, at de taler fra en anden kultur og ikke
»forstar« koderne og hemmelighederne i popularkulturens fascina-
tionskraft.'

Kjartan Flogstad forseger som modspil til dette humanistiske sort-
syn og den eliteere pessimisme pa massepublikummets vegne at etab-
lere en mere offensiv og optimistisk, historisk forstaelse for popular-
kulturens redder og funktion. Han finder den i den latterkultur og
karnevalstradition, som Bakhtin har beskrevet, og som er karakteri-
seret ved respektlest at sammenblande »det hgje og det lave, det
sublime og det vulgare, det hellige og det profane, det banale og det
skarpsindige«. Flogstad etablerer med andre ord en lang, folkelig
tradition for en grotesk realisme, en tragikomisk form, som han ser
forlenget ind 1 visse trek 1 den moderne populerkultur. Flegstads
papegning af den groteske, folkelige tradition tjener forst og fremmest
til at etablere en ramme for en mere bevidst, alternativ populaerkul-
tur, der er sig dette forhold og sit massepublikums behov bevidst,
ikke til naivt at antage, at populerkulturen 1 sin faktiske form gene-
relt videreforer den groteske latterkulturs samfundskritiske funktion.
Men tesen er altsa, at kulturindustrien, pad samme made som den
oprindelige folkelige tradition, appellerer til og fascinerer arbejder-
og funktionarlagene, fordi den etablerer en fri-zone og en fascina-
tionsstruktur, som spiller pa erfaringer og behov opstaet i en starkt
arbejdsdelt, overstruktureret og kulturelt udsultet arbejdssfere og
daghgdag. Og fri-zonen og fascinationen arbejder da bade ved fanta-
siens flugt og ved dens indirekte kritik af den trivialiserede hverdag,
som den vender om og ger spaendende og fortettet. Heroverfor star
den mere elitepregede og fin-kulturelle appel til iser de langere-
uddannede mellemlag med storre behovsfleksibilitet og evne til beva-
gelighed og abstraktion.?

I sit modspil til frankfurternes pessimisme peger Flogstad altsa pa,
at selvom dele af den folkelige tradition som basis for popularkultu-
ren i nyere, kapitalistiske samfund er blevet til en international mas-
sekultur, sa ma det vare muligt, at etablere et syn pa kulturindustri-
en ikke bare som en fjende, der slet og ret skal bekampes og udryddes
med uddannelse og oplysning, men som en behovs- og forngjelsesma-
skine med bade gode og darlige sider.”* »Dromme-fabrikkerne« i den
kapitalistiske medieindustri producerer altsa produkter, som ogsa
rummer kim til modideologier, og publikum bruger dem pé deres

55



Elektronisk version af artikel i KK 60. Forlaget Medusa 1988.

made: »Den populzre massekultur fungerer som myte i vores sam-
fund. Den bade udtrykker og reproducerer de ideologier, som er
nadvendige for at stadfeste den sociale struktur (...) men myterne
udtrykker ikke kun de herskende ideologier, de lader ogsd undertryk-
te behov i vores kultur komme til syne.«*

I sine artikler fra 50’erne og 60’erne fornzgter Adorno da heller
ikke brugsvaerdien ved kulturindustrien, for han var sig vel bevidst, at
ingen vare i lengden kunne opretholdes blot pa byttevardien. Frank-
furterskolens medieteori handler 1 hoj grad om karakteren af og funk-
tionen bag de brugsverdier, som medierne fabrikerer. Men med sin
kritik af massekulturens astetiske elendighed fokuserede Adorno net-
op pa standardiseringen af brugsverdierne og pa den stigende tendens til
at gore behov, fantasi og spontaneitet til materiale for en signal- og
skematik-styret »forngjelses-maskine«.

Gentagelsen, fornyelsen af det evigt samme, overraskelsen og chok-
ket — men 1 en ramme af bekendthed og harmonisering — ser Adorno
som kulturindustriens standardiseringsprincip. Men Adorno havde
ogsa tidligt blik for de tendenser, som postmodernismen nu gor til sin
store opdagelse: de sammenhangende strukturers og fortzllingers
sammenbrud, og det dekonstruerede, montageagtige, der opleser
produkterne: »i og med at det enkelte moment bliver aflgseligt,
fungibelt, fremmedgjort, ogsa teknisk for enhver meningssammen-
hzng, tilbyder det sig selv til formal uden for verket«.” Adorno peger
her pa den tatte afhengighed mellem reklamestrukturen og kulturin-
dustriens produkter, og dermed pa tendensen i retning af forlgb byg-
get som et »flow« af korte sekvenser, som senere Raymond Williams
har viet en hel bog.® Vigtigere endnu, end denne truende stilistiske
kommercialisering, er maske truslen om en nivellering af forholdet
mellem det, som ogsa Flegstad kaldte den hgje og den lave kunst, og
efter Adornos mening til skade for dem begge: »Den hgje mister sin
alvor pa grund af spekulationen 1 effekt, den lave mister ved den
civilisatoriske teemning, det udisciplineret genstridige, som den inde-
holdt (...) kulturindustrien spekulerer i bevidstheds- og ubevidst-
hedsniveauet hos de millioner, den henvender sig til (...)’

Selvom frankfurterne ikke ser egentlige modideologier eller subver-
sive elementer i kulturindustriens gennemsnitlige produkter, sa abner
deres behovs- og fascinations-overvejelser et vist spillerum. Signal- og
skema-zstetikken bygger generelt pa, siger Adorno, »at tilskueren
ikke skal have behov for egne tanker«,’ reaktionen er kalkuleret og
indskrevet, men alligevel pirrer kulturindustrien til en fortrengt lyst-
dimension og sztter dermed keder af i princippet usublimerede og
ukontrollerede drifter, ansker og billeder i gang, og samtidig er kul-
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turindustriens konsumenter praget af en »dyb, ubevidst mistro«.”
De accepterer ikke uden videre kulturindustriens verdensbilleder, og
samtidig med at de nasten tvangsmassigt forskriver sig til kulturin-
dustriens oplevelsestilbud, si gennemskuer de dem dog ogsa."’

2. Populerkultur — fascination og kliche

Adorno og Horkheimers overvejelser over kulturindustrien er skrevet
pé en tidlig, historisk oplevelse af den staerkt kommercialiserede, a-
merikanske kultur, og deres kritik og advarsler har 1 hgj grad gyldig-
hed den dag i dag, nér talen er om populaerkulturens »mainstreame.
Denne mainstream udger en stadig voksende mangde af det globale
billedmarked, og bygger i stigende grad pa kommercielle markedsin-
teresser, og det kan overfor dette vaere vigtigt at fastholde Frankfur-
terskolens kritiske tradition. Adorno vendte sig selv i 1963 skarpt
imod tendenser blandt intellektuelle, sociologer og kulturpolitikere til
at underbetone spergsmalet om kvalitet, xstetik og sandhed 1 en
misforstdet solidaritet med kulturindustriens publikum og den store
betydning, kulturindustrien skulle have for deres »sjzlelige hushold-
ning«.

»Man skal tage den alvorligt, fri for dannet bedreviden. Vist er kulturindustrien vigtig
som et moment 1 den for gjeblikket herskende and. Den, som af skepsis over for det, den
propper i menneskene, ville ignorere dens indflydelse, ville vare naiv. Men formaningen
om at tage den alvorligt er tvetydig. Af hensyn til den sociale rolle bliver ubekvemme
spergsmal om kvalitet, om sandhed og usandhed, om det videregivnes ®stetiske rang
undertrykt eller i det mindste holdt uden for den sdkaldte kommunikationssociologi (...)
En tings funktion borger ikke for dens kvalitet i sig selv, uanset at den mdske vedrgrer
utallige menneskers liv (...) Kulturindustriens betydning i masserncs sjalelige hushold-
ning kan ikke fritage nogen (...) for at gore sig tanker om dens objektive legitimation,
dens an sich«."

I Adornos egne, mere konkrete analyser af bl.a. amerikanske TV-spil
er det da ogsa dette kritiske sigte, der dominerer. I den ret tidlige
»Fjernsynet som ideologi« fra 1963 analyserer han 34 amerikanske
TV-spil og hevder bl.a. generelt, at deres korte, standardiserede
form rammer den @stetiske kompleksitet, samtidig med at de som
erstatning herfor etablerer et bombardement af bevidstheden og per-
ciptionen, der »er skiret til efter det ubevidste«'? og som en strom
seger at ramme sa mange dbne og skjulte lag som muligt pa en gang.
Pointen er ikke, havder Adorno, at seeren naivt forveksler det sete
med virkeligheden eller uden videre overforer budskaber til sit eget
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liv, men at der etableres en relativt ubevidst, stiv, skematisk og kon-
form made at organisere sine erfaringer og oplevelser pa, der genta-
ges og dermed efterhanden danner en slags ubevidst menster. Stereo-
typificeringen og den konforme og ubearbejdede organisering af det
ubevidste, det fascinatoriske og fantasmatiske ligger altsd som en fare
1 TV-fiktionen, h&vder Adorno. Han havder ligefrem, at der bevidst
koketteres med psykoanalysen, men forskrottet til forsimplede model-
ler. Hvis psykoanalysens centrum er bevidstgerelsen af det fortraengte
og forstaelsen af det ubevidste, sa ser Adorno den kommercielle se-
rieproduktion som »omvendt psykoanalyse« 1 bogstavelig forstand:
»spillet forherliger netop de atvaergemekanismer, til hvis gennemlys-
ning det har afset de processer, som det gor krav pa at demonstre-
re«.'” Det er altsd ikke si meget pa det manifeste plan, pd verdier,
handlinger og direkte moraler, den kommercielle serieproduktion har
sine betydninger, som pa det ubevidste plan, der skares til sa enhver
reel tenkning, oplevelse af frigerelse og opnaelse af jeg-bevidsthed
ma bero pa en mirakules evne til omgéelse hos tilskueren.

I en af sine sidste artikler »Fritid« fra 1969 er det da ogsa denne
receptionsmassige omgaelse og beskyttelse hos seeren og popularkul-
turens brugere, der interesserer Adorno. Frankfurterne havde lavet
en receptionsanalyse af dekningen af et kongebryllup i medierne og
fandt en klar »dobbeltbevidsthed« hos modtagerne: en fascination af
det mediemassige her og nu, der efter de kendte skemaer loftede folk
ud af deres hverdag og forte dem ind i en opslugthed og forglemmel-
se, og pa den anden side en distanceret og kritisk bevidsthed, der
gennemskuede kongelige brylluppers funktion i det sociale og kultu-
relle stofskifte. Konfornismen og integrationen slog altsa ikke totalt
igennem pa det bevidsthedsmassige niveau, der kan konstateres em-
pirisk. Man konsumerer og accepterer, men gennemskuer ogsa den
mest abenlyse forblendelse.

»Integrationen af bevidsthed og fritid er dbenbart alligevel ikke lykkedes helt endnu.
De enkeltes interesser er staerke nok til i greensetilfelde at modsta den totale omklam-
ring (...) Det gar ikke glat, netop ikke i fritiden, som ganske vist omklamrer menneske-
ne, men som dog i falge sit eget begreb ikke kan omklamre dem fuldstendig, uden at det
bliver for meget«.'*

I forhold til den kommercielle mainstream spiller frankfurternes
kritiske indholdsanalyse og ansatser til en kritisk receptionsforskning
stadig en vigtig rolle. Man kan sige, at en foraget socialisationsbeska-
digelse og en wpget forarmelse af oplevelses- og sansekvaliteterne i
hverdagslivet danner en indgangsbro for den kommercielle populer-
kultur 1 vores bevidsthed og underbevidsthed. To af de nyere, tyske
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efterfolgere til frankfurterne, Giinther Salje og Dieter Prokop,'® har
da ogsd netop forsegt at kombinere den =stetiske vinkel med en
fascinationsvinkel og har derved forsggt at beskrive de visuelle me-
diers evne til at pavirke bade det bevidste og det underbevidste nivea-
u. Generelt kan man beskrive den visuelle medieoplevelse som en art
freudiansk pseudo-dialog, der for fjernsynets vedkommende udspilles
adspredt men hyppigt, for filmens vedkommende i en mere anonym,
koncentreret, voyeuristisk setting, der sztter indre processer og for-
treengte folelseslag 1 svingninger ved en halvt bevidst flugt fra hverda-
gen og det ydre. Fascinationen bestar netop 1 at de ubevidste og
fortraengte ensker kan aktualiseres og kan overferes pa den visuelle
kulturs billeder, personer, handlingsforlab osv., saledes at en lgs og
associativ forbindelse skabes mellem oplevelsesnuet og individets tid-
ligere erindringer og oplevelser. Den fiktive gennemspilning og ople-
velse af andres handlinger og folelser aktualiserer altsa egne falelser,
kropsfornemmelser og bade bevidste og ubevidste lag.

Overfprelsesmekanismerne lettes og forsterkes i den visuelle kul-
turs produkter, gennem at det visuelle sprog generelt har mindelser
om primarprocessens og drsmmenes billeder og sprog. Den visuelle
kulturs sprog fungerer altsa ubesvaret som projektionsmateriale for
de ubevidste snsker. Prokops og Saljes sarlige pointe er nu, at kvali-
teten og dybden af denne »psykoanalytiske dialog« mellem det visu-
elle medium og seeren afthznger af den @stetiske form, det sker igen-
nem. For den kommercielle mainstreams vedkommende er der i hgj
grad tale om at overforslen og dialogen sker effektivt, men via kliche-
er og signaler, der kun tillader en meget overfladisk bearbejdelse af
»dialogen«. Astetikken blokerer og fastldser snarere end den beford-
rer erkendelse og frigarelse 1 forlengelse af de reelle oplevelseskader,
der faktisk sattes i gang. Fascinationen er parret med kedsomhed,
havder Prokop pa baggrund af empiriske undersagelser. Athengig-
heden af populerkulturens produkter har ofte en nasten tvangsmaes-
sig karakter, en binding til netop de og de serier pa de og de tids-
punkter, og ved siden af ytringerne om lyst og spending treffes ogsa
ofte lede ved det gentagne behov, skyldfalelse og endog agression.
Der appelleres med andre ord til sterke og fortraengte eller ubevidste
lag og folelser, som ikke let kan verbaliseres eller forsvares, men som
man har lyst til pd ét plan at fa forarbejdet, samtidig med at man
alligevel ikke far det, og heller ikke vil/ter det.

Populerkulturens (og her isar fiktionens) fascinationsstruktur er
saledes utrolig ambivalent og flertydig og rummer pa mange mader
normer og koder, som ikke er indeholdt 1 de normer og vardier, som
knytter sig til »finkulturens« fascinationsstruktur, omend nok til
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nreal«-receptionen af denne. Her tales sd at sige pa engang direkte
til biade det lave og det hgje, men fordaekt og spekulativt. Yderst
ligger den voyeuristiske fascination, som knytter sig til dette at kunne
kigge ind bag overfladen af tingene, beskyttet 1 TV-familiens relative
tryghed og normalitet, eller af biografens nadige, anonyme meorke —
kigge ind bag magtens facade, bag intimsfarens slgr eller gennem de
kalkede ansigter 1 T'V-seriernes ekstreme close-up billeder af ansigts-
signaler og falelsesklicheer. Taet ved overfladen ligger ogsé action- og
dynamik-fascinationen, der reprasenterer et umiddelbart oplevelses-
potentiale 1 sit brud med hverdagens rutine og relative trivialitet.
Hvad enten det sa drejer sig om den folelsesmaessige intensitet, der
knytter sig til psykiske dynamiker if.eks. melodramaets folelsessving-
ninger, eller det drejer sig om fysiske dynamikker som i krimi- og
action-seriernes spandings- og handlingsforleb. Men bag disse
abenlyse og n®sten eksplicitte fascinationsmenstre ligger mere dybt-
gdende aflsbsveje, der knytter sig til agressivitet, potens, magt, ud-
grensning af afvigere, og hvor destruktions- og voldsfantasier ofte
ligger tet op ad lystfyldte seksualitetsfantasmer eller smme kaerlig-
hedsfolelser. Prokops egen receptionsundersggelse af virkningen af
den amerikanske serie Holocaust pa tyske seere viser en klar tendens
til, at netop disse lag treeder frem og dominerer i den fascination, som
serien udgver, og som ligger pa andre planer end det direkte histori-
ske og politiske.'®

Fantasiaktiviteter og gnskeforestillinger spiller, som vi ved fra
Freuds analyser og teorier, en central rolle 1 individets psykiske stof-
skifte og herer naturligt til i de bevidstheds- og ubevidsthedsproces-
ser, der opstar, foranlediget af modsztninger mellem ensker fra
driftsstrukturen og jeg’ets tilpasning til den sociale og kulturelle or-
den. Hvad der kan formuleres som bevidste gnsker ma, alt athangig
af de sociale og kulturelle spaxndinger, man lever i, vere praget af
fornuftsbegrundet kontrol, men ogsa af forskellige grader af usund
undertrykkelse af ubevidste snsker og fantasier. Fantasien som pro-
ces er en vigtig faktor 1 reguleringen af dette forhold, og fiktionens og
medieoplevelsens fantasi-strukturering og -aktivering fungerer som
en slags imaginaer gnskeopfyldelse. Den pavirker forestillingsevnen
og evnen til sublimeret behovsopfyldelse, og det vil i sidste ende sige
evnen til at regulere forholdet mellem det ubevidste og det bevidste,
mellem subjektets identitets- og dritsstruktur og omverdenen.

Selve fantasiaktiviteten antager iflg. Prokop i hvert fald tre grund-
former, der alle spiller en vigtig rolle for fantasiens funktion i regule-
ringen af det psykiske stofskifte og forholdet mellem jeg og omverden.
For det forste den realitetsorienterede fantasi, der hovedsagelig antager
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former, hvor enskeforestillinger afpreves mod virkeligheden. Man
kunne sige, at man sa at sige fantaserer sig ind i eller gennemlever
situationer, som har at gore med realitetsdygtigheden i ens gnsker og
forestillinger, og som altsa i positiv forstand kan tjene til virkelighedser-
kendelse. For det andet den personorienterede _fantasi, der har at gere med
evnen ti} at stte sig ind 1 andre, identificere sig med andres roller og
forudsetninger og derigennem afpreve sig selv, og dvs. i positiv for-
stand at na til selverkendelse. Endelig er der for det tredje den dagsdrams-
agtige fantasi, der reprasenterer evnen til at overskride og rive sig los
af den umiddelbare og empiriske virkeligheds granser og bevage sig
ud i1 mere ubevidste og dybtliggende fantasmer, og dermed 1 positiv
forstand overskride sine greenser og udvikle en slags ufopisk erkendelse.

Gentagelsesstrukturen og de skematiske rolletypificeringer samt
den narrative og tematiske monster-skematik har altid varet typisk
for populerfiktionen, og jo starkere jo mere den kommercielle og
industrielle masseproduktion er sldet igennem. I den moderne masse-
kultur, dvs. sterkest i den amerikanske serie-produktion er den @ste-
tiske og psykologiske industrialisering af produkterne blevet betyde-
lig raffineret. I Prokops begrebssprog hanger det sammen med et
skifte i massekulturens mader at bearbejde de tre fantasi-former pa:
groft sagt bevager vi os fra en kliche- eller stereotypi-estetik til en signal-
estetik. Hvor den forste 1 hgj grad pragede de @ldre lag i massekultu-
ren, som var budskabsorienteret og solgte ideologier og moralske
standarder, og som var bygget over relativt faste stereotyper, der
afspejlede stabile normer og verdier, sa er signalastetikken praget af
modale fantasiverdier. De modale fantasiverdier er mere behovs- og
fantasiorienterede, dvs. man styrer mere direkte og ucensureret efter
at give folk, hvad de formodes at ville have, og forholder sig mere
abent til de mere ubevidste fantasmer. Snarere end at szlge moral
eller erkendelse, selger man altsa fascination pa en made, der i sti-
gende grad opleser de stereotype harmoniskemaer og lader konflikter
og vardier etablere sig 1 langt hen uharmoniserede forlgb. Signal-
astetikken rummer altsa ikke en forvrengning og fortrengning af
virkeligheden eller en moralsk og ideologisk tilpasning og docering
som ved de klassiske stereotyper, men rummer i stedet en ambivalent
spillen pa fantasiverdier og ubevidste registre og koder.

Den @stetiske form, struktur og kvalitet har altsa afgerende betyd-
ning for kvaliteten og arten af receptionen, og man kan her skelne
mellem 3 niveauer for strukturering af fantasiarbejdet 1 den ®stetiske
organisering. For det farste kliché-dannelsen, der slet og ret er et udtryk
for en tvangsmessig binding af fantasien og det ubevidste til stereoty-
pe gentagelsesstrukturer, der gang efter gang skematisk lukker for
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bearbejdning og kun tillader en trivialiseret erkendelse. For det andet
signaldannelsen, der rummer en mere bevidst spillen pa de ubevidste
fantasiverdier, og dermed lukker op for en ubevidst fascinationsbin-
ding. Den bergrer faktiske modsatninger og konflikter, men uden at
gore processen bevidst og rettet mod erkendelse. Signal-dannelsen er
et udtryk for en avanceret og kalkuleret konsum-zstetik. Endelig er
der sa for det tredje symbol-dannelsen, hvor fantasien bringes i bergring
med bearbejdede erfaringer, styret af en bevidst ®stetisk strategi, der
ikke er malgruppe-orienteret, men gar pa sagen og pa udforskningen
af virkeligheden og psyken via en @stetisk eksperimenteren og per-
sonlig stil.

Graznserne mellem disse former er naturligvis ikke absolut, og det
er ikke sddan, at symbol-dannelsen udelukkende findes 1 den »fine«
fiktion, eller at signal-dannelsen og klicheerne ikke bruges i kvalitets-
produkterne, de ikke-standardiserede produkter. I alle fiktive genrer
og medier gives der formler, standarder og tvangsmekanismer. Men
alligevel er det typisk for den visuelle popularfiktion, at den bererer
bade fortrengte, ubevidste storrelser og sociale konflikter og tabuer,
samtidig med at den ma afverge og desymbolisere deres fulde udvikling.
Den kommercielle astetik spznder selv, bade skonomisk, produk-
tionsmaessigt og ved sit profit- og fellesnazvnerdogme, ben for de
processer, den sz tter igang, og ngjes 1 stedet med med jevne mellem-
rum at justere og modernisere sit fascinationsapparat:

»Signalernes fascination bestdr i, at de, netop i de populere produkter, optager disse
fantasier og til en vis grad lader dem komme til udfoldelse. Der kommer da et punkt (...)
hvor disse fantasier skulle gennemarbejdes eller ville blive ubehagelige, hvis de ikke
behaendigt blev brudt af eller indlemmet i et ritualiseret skema (...) Spendingen mellem
de uudviklede fantasimomenter, der lukkes ind, og det ordnede skema udger den mono-
poliserede massekulturs fascinerende kraft.«!’

3. Den melodramatiske fascination.
Om »Dallas« og den amerikanske TV-series signal-astetik

Der er allerede skrevet kilometervis af spalter om medie-fenomenet
Dallas, der er blevet indlagt 1 kensspecifikke og tvarnationale recep-
tionsstudier,'® og en omfattende dansk analyse inddrager bade det
axstetiske, ideologiske og receptionsmassige aspekt pa baggrund af
bl.a. Prokops medie-teori.”® Her skal da ogsi udelukkende fokuseres
pa det karakteristiske ved den melodramatiske fascinationsform og de
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signalastetiske konstruktionsprincipper i den amerikanske popular-
fiktion pa TV som springbraedt til en undersegelse af Heimat, der som
TV-serie fundamentalt bryder med hele denne ®stetik og fascina-
tionsform.

I en stor undersegelse af de amerikanske TV-genrers historiske
udvikling har den amerikanske medieforsker Hal Himmelstein® pe-
get pa netop melodramaet som en af de mest magtfulde astetiske og
mytologiske strukturer pa den amerikanske TV-skerm. Som struktur
og form har det praget bade de mere realistiske serier og de mere
romantiske ved generelt at fokusere pd heltefiguren som harmonise-
rende, kulturelt symbol, pa forholdet mellem centralvaerdier og cen-
tralnormer overfor det udgrensede, marginaliserede og tabuiserede
og pa forlebsstrukturer, der nasten rituelt spiller pa ekstreme eller
sterke spandingsbuer omkring det tragiske og det sentimentale, det
dynamiske og det konfliktbetonede og det vegeterende og idylliske.
Med Peter Brooks?! ser han melodramaet som en art fiktiv terapi, et
spil med socialisationsmenstre, der sztter det udgraensende og det
indordnende i spil mod hinanden, men under brug af en overfladisk
stilisering og skematisering, der gor melodramaet szrlig egnet til at
ctablere en konservativ, kulturel orden, hvor det latente og farlige
indskrives 1 den dominerende kulturs diskurs. Typisk set opnas effek-
ten ved en simpel identifikation med helten, der reprasenterer de
flles kulturelle vaerdier og normer, og som opbygges af signaler for
acceptable, modale fantasivaerdier, og ved en tilsvarende projektion
pa skurken, saledes at der opstar en dialektik mellem almagt og
afmagt i seeren selv, der udleses efter et ritualiseret skema. Til den
relativt endimensionale persontypologi og den enkle sociale og kultu-
relle topik svarer en gnidningsfri, glat klippet estetisk form og en
meget praecist kalkuleret narrativ struktur med effektfulde kryds-,
parallel- og kontrastklipninger og en spandingsbue af lange og korte
konflikter og optrapninger, der aflases af dramatiske kulminationer
og/eller dvalende idyl- og sorg-stunder.

Hvor strukturen endnu i de mere klassiske Hollywood-TV-faljeto-
ner (oftest filmatiseringer af best-seller-romaner) folger en overordnet
struktur med mange, men alligevel overskuelige og logiske, afsluttede
forleb, og siledes mimer et blot gigantisk udstrakt og forlenget klas-
sisk filmforlab, og hvor de typiske episodiske TV-serier endnu opret-
holder den afrundede skematik, sa er serier som Dallas og Dollars
imidlertid en forleengelse ind i prime-time af soap-genrens uendelig-
heds-struktur og en udvikling af en kaotisk hybrid-struktur. Melodra-
maets klassiske struktur synes her pa vej til at blive dekonstrueret og
oplest 1 sma historier og strukturer, der former sig 1 det uendelige og
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med irrationelle spring. Samtidig markerer de to serier en mere ky-
nisk relancering af en darwinistisk kapitalisme, en nasten selvede-
leggende demonstration af den amerikanske drem som monomani og
parodi, og en nasten fri Abning for de driftsmassige sluser: seksual-
og magtbegear pa kryds og tvers. Skurken er blevet helt, og selvom
melodramaet opfylder sig selv ved bestandig at stille de etiske, an-
svarlige og de kvindelige vardier op over for den maskuline macho-
kapitalisme, sa er det bestandig skurken, der driver veerket. De klassi-
ske ideologier og stereotyper er svampede og underminerede, og i
deres sted et trddt signaler for grandiose mandlige almagts- eller
afmagtstolelser, eller for patetiske, sentimentale, eller falliske kvinde-
skikkelser 1 en uendelighed.

Til det fremskredne tematiske og pd overfladen ideologiske kaos
svarer paradoksalt nok en yderst traditionel hollywoodsk TV-naturalisme
og en yderst skematisk emotionel naturalisme, der bade 1 kameraets og
billedets afsegning af det sociale og psykiske rum bliver hengende 1
en rekke ydre signaler og overfladiske astetiske greb, der dog giver
signal-astetikkens karakteristiske skin af dybde. Den hollywoodske
TV-naturalisme er naturligvis produktionslogisk begrundet 1 ned-
vendigheden af en meget gskonomisk og funktionel kameratoring og
iscenesxttelse og af en yderst stiliseret brug af indenders- og
udendersoptagelser. I forhold til de mere hverdagsagtige og spartan-
ske daytime-soaps er Dallas som prime-time program dog naturligvis
ikke en billig-produktion. Skildringen af en amerikansk overklassevir-
kelighed har netop det touch af klasse, som svinger mellem virkelig-
hed og dremmeunivers, idet Dallas’ serprag i forhold til Dollars dog
bl.a. er en tydeligere mimen af det jevne udspring fra jorden og
landet, basen for den amerikanske opstigningsdrgm.

Men naturalismen udspringer ikke bare af produktionsformens
skonomiske funktionalitet, den er ogsa et udtryk for et @stetisk dog-
me: ideen om billedfladen som et usynligt gje, der formidler og illude-
rer en lukket virkelighed, som vi uforstyrret kigger ind i. Dogmets
vigtigste grundsatning er, at fortelleformen og den visuelle stil skal
veere gennemsigtig og upafaldende, seeren ma ikke kunne opdage, at
der fortaelles og dermed gribes i sin uhindrede afkodnings- og fascina-
tionsproces. Den visuelle gennemsigtighed og ekstreme naturalisme
flytter altsa vaegten vk fra en selvreflekterende bevidsthed om, at der
fortelles, og vak fra de sociale og kulturelle rammer, der fortelles i,
og over mod det personelle, folelsesmaessige, det dialogiske mikrouni-
vers mellem to eller flere personer, som genren narrativt er opbygget
over.

Den gennemsigtige TV-naturalisme betyder 1 Dallas’ meget skema-

64



Elektronisk version af artikel i KK 60. Forlaget Medusa 1988.

tiske og stiliserede form, at den sociale og kulturelle miljgtegning og
omverdensbeskrivelse antager en klar signalastetisk karakter. Man
ser det i den rent funktionelle og stereotype brug af bl.a. »establis-
hing shots«: de er markerer, der sikrer at seeren nedterftigt kan orien-
tere sig 1 det sociale og kulturelle landskab serien udspilles i, men
bruges pa intet tidspunkt til andet end en generaliseret, abstrakt og
almen angivelse af et altidigt, universelt overklasse-/middelklasse-
Amerika. Det har da ogsa netop signalernes karakter og deres forbun-
dethed med de modale fantasivaerdier. De udtrykker ikke nogen falsk
ideologi, og har ogsa en signifikant historisk signalverdi, men er
gennemsnitlige og dybest set mytologisk pragede sterrelser, der be-
handigt og overfladisk spiller pa en amerikansk bevidstheds selvfor-
staelse og dermed ogsd pa en hel verdens klicheer om det ameri-
kanske.

Kun i seriens faste optakt, traileren, er der taenkt 1 mere symbolske
og bevidst, visuelt bearbejdede billeddannelser. Men hvad der abner
som en symboldannelse stivner hurtigt 1 en serie af signaler og kliche-
er. | hele seriens faste optakt, der dels bestar af resumé-scenerne og
dels af trailer og credits, spilles der meget fortattet op til signalaste-
tikkens pa engang emotionelt mattede receptionsform og dens socia-
le, kulturelle og xstetiske overflade-skematik. Resumé-scenerne be-
star typisk af meget hardt klippede hgjdepunktsscener, der spander
bade det folelsesmassige og det spandingsladede register hgjt, mens
traileren opbygger en bekendtheds- og tryghedsfornemmelse, der net-
op har det trivielle skemas karakter. Udgangspunktet i traileren er en
simpel modstilling af pa den ene side naturen, landskabet og land-
bruget, der denoterer Southfork-Ranchen og den agrare sektor i
USA, men som pa et dybere plan konnoterer den amerikanske we- -
stern-myte, den oprindelige akkumulation og samtidig dremmen om
de enkle, solide og autentiske verdier. Pa den anden side storbyen
med dens motorvejsstrukturer, hgje skyskrabere og vidtstrakte, geo-
metriske bylandskaber, der denoterer familiens olieselskab og den
multinationale kapitalisme, bysamfundet og den industrielle sektor,
men pa et dybere plan konnoterer det staerke, potente og moderne
USA, der rager op over en sump af truende indre stridigheder og
konflikter, veerdier og normer i skred fra det private til det offentlige
liv.

Seriens eneste egentlige visuelle symbolske effekt, og den eneste
visuelle bevagelse, som krever en mere reflekteret afleesning findes i
trailerens helt bevidste brug af den gamle triptykon-figur fra den
religisse ikonografi. Den starter i den feltinddelte overflade pd E-
wing-Oil bygningens spejlblanke, potenssymboliserende magtover-
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flade, i hvilken alle de derefter folgende billeder indskrives som et
billede delt i tre felter. Hermed angives indskrivningen af seriens
konflikter i modernitetens maskuline magtunivers, og selve den fol-
gende hierarkiske indskrivning af seriens personer i dette triptykon-
billede angiver det generationsmaessige og kensspecifikke magt- og
konfliktunivers. Men seriens naturalistiske signalkarakter viser sig i
hej grad i den made personerne indskrives i billedet pa: de star som
isolerede kropstegn, gestiske tegn, fanget i psykiske kliche-attituder,
der pa mange mader mimer reklamens og filmstjerneindustriens ima-
goer.

Netop dette sidste element peger fra den ydre naturalisme og sig-
nalzstetik til den emotionelle naturalisme. Dallas baserer sig her pa
dialogens @stetik og pa close-up @stetikken, der gor den til en serie,
hvis fascination og centrum ligger i de interpersonelle konflikter og i
stemninger, folelsesudtryk og psykiske menstre. Den feministiske
forskning har med stor overbevisning peget pa, hvordan netop dette
gor sddanne serier, sammen med de almindelige soaps, til fascina-
tionsobjekter for den kvindelige seer, hvis serlige kompetencer og
centrale livserfaringer netop knytter sig til intimsferens psykiske mi-
krounivers og uendelige konflikter. Men hvad der ogsa sker er banalt
set, at hverdagens familare og arbejdsmassige konflikter blases op til
overtydelige og til tider nasten groteske dimensioner, og at bade
dialogen og den visuelle aflesning af ansigter, pa baggrund af en i
virkeligheden eliptisk fortellestruktur, antyder en rakke dybtgdende
menstre, som man inviteres til at investere sin fascination og sin
psykiske energi i. Dagligdagen afspejles, men i en fortaettet og signal-
agtig form, der appellerer til den almene receptionskompetence, man
har som dagligdagsmenneske, men samtidig indlejres denne oplevel-
se 1 en betydningsladet, spandende og folelsesmassigt pirrende og
ambivalent fiktion.

Bade dialogen og de visuelle tegn, der bruges i afleesningen af
ansigter og i ansigtsudtrykkene, kan reduceres til en reckke faste form-
ler, og med den ekstreme brug af halvtotal, nzr og close up, gar man
meget taxt pa et fiktivt univers, der far intimitetens og bekendthedens
karakter. Man kan modstille denne industrielle populerfiktion med
den traditionelle folkelige kunst stiliserede udtryksformer: maskekun-
sten, mimen, farcen eller den graske tragedie, som ogsa bruger meget
faste udtryksformer, men hvor den afgerende forskel er, at den folkeli-
ge kunst pa intet tidspunkt foregiver en illuderet, naturalistisk virke-
lighed. Der appelleres til det engagerede og reflekterede blik, som
kommer af den tydeliggjorte verfremdung og appellen til latteren og
karikaturen, og ikke til den ubevidste selvforglemmelse. Dallas s=tter
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med andre ord familiepsykologien pa signalastetisk formel og lader
seeren gennemspille en rekke socialiseringsmodeller knyttet til bade
et mandligt og et kvindeligt univers og til bade faderens, sennens,
moderens og datterens position. Men det sker i en anonym, @stetisk
form, der inviterer til selvforglemmelse og som usynligger sig selv, og
til rigdommen af folelsesmassige signaler svarer ikke en social og
kulturel ramme, der teenkes med i afdeekningen af den hverdag, som
seeren kender sa godt, men ofte har sa sveert ved at leve i og gennem-
skue. Dallas rummer en ugentlig rejse ind i og samtidig vaek fra denne
hverdag, der er som rejsebureauernes charterrejser: den evigt ensar-
tede anderledeshed.

4. Visualiseringen af den ubevidste og den bevidste historie.
Om Heimats symbolske realisme

Den tyske TV-foljeton Heimat, skabt af instrukteren Edgar Reitz,
starter med en kliché, men en kliché, der gennemlyses og dekonstrue-
res, sa den bliver til et (ironisk) symbol. Og i denne gennemlysning
og dekonstruktion ligger hele seriens integration af og oplesning af
populerkulturens signalastetik og dens skabelse af en personlig og
eksperimenterende symbolsk realisme. At denne strategi er relativt
bevidst fra Reitz’ side vidner flere interviews om. I bl.a. et stort
interview i det amerikanske tidsskrift Film Quarterly*® taler han imod
tendensen til, at den tyske historie om bl.a. 2. verdenskrig er blevet
fortalt i Hollywood-stilen, og opponerer specielt mod den spekulative
moralisme i f.eks. den amerikanske TV-serie Holocaust. Samtidig pe-
ger han pa sit eget forseg pa at finde sin historie og sin lokale og
regionale identitet i sammenhang med bestrabelserne pa at udvikle
en europzisk modkultur. Om specielt forholdet til Dallas og Dollars,
som Heimat blev sammenlignet med, da den blev udsendt 1 England
og USA, siger Retiz, idet han bade gor opmarksom pa sin positive
brug af visse fascinationselementer 1 disse serier og pa sin fundamen-
tale afstandtagen:

»Disse TV-serier er ogsa historier om familier. Jeg er selv forbleffet over hvor effektiv
familien er som narrativt element. S snart familien er den forbindende starrelse, skar-
pes seerens opmarksomhed starkt, netop 1 en verden som vores, hvor familien som
institution er truet. Men det er ogsa det eneste fzelles, for Dallas og Dollars er som mange
andre kommercielle standard-produkter lavet efter helt andre regler, og de er frem for
alt ikke sd personlige. Man kunne let skifte instrukter, forfatter og optagelokaliteter,
uden at nogen overhovedet ville legge maerke til det.«
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Heimat er opdelt i ialt 11 afsnit af tilsammen ca. 16 timers varighed,
og igennem de 11 afsnit skildres familien Simons udvikling gennem 3
generationer fra 1919 til 1982, med centrum i et lille midttysk lands-
by-samfund, Schabbach i Hunsriick. Reitz gor metaforisk, via sin
visualisering af landsbyen, dens natur, miljg, mennesker og dens
forbindelser til og fra den store omverden, der bl.a. symboliseres
konsekvent via teknikken, Schabbach til verdens centrum, men med
den bevidste intention at omga »den store histories« fokusering pa
moral, ideologi, institutioner, ledende personer osv. Han seger derfor
at visualisere »den lille histories« indre dynamik og siger selv herom:

»Jeg synes der er et vist anarkistisk element i menneskets natur og 1 samfundet, et
princip om at leve pa trods af alt under alle tenkelige omstandigheder. Og jeg ville
gerne studere tilfelde af den slags. Desuden er der noget andet. I historiebegerne
beskrives magthavernes liv, de store krige og de store katastrofer. Men de smi daglig-
dags ting, der pavirker den brede befolkning, optraeder ikke i historiebagerne, deres
udsagn og kilder bliver ikke indsamlet, bevaret og overleveret. Det eneste vi har er det vi
barer i vores erindring.«

Hvad Reitz med sin visuelle stil og fortalleform forseger at synliggare
er saledes ikke bare den egentlige, synlige hverdagshistorie, der gen-
skabes med en sterk og nasten duftende realisme, men ogsa de lag pa
lag af ubevidsthedens, dremmenes, erindringernes, lengslernes og
utopiernes historie, som usynligt gemmer sig bag historiens overflade
og i den individuelle og kollektive erindring.

Dette forhold har Retiz meget bevidst reflekteret over i artiklen
»Synligt Osynligt. Tankar Kring Heimat«.”® Udgangspunktet er
her, at erindringen er en kreativ proces, der trodser den lineare
kronologi og skaber forbindelseslinjer mellem fortid og fremtid, mel-
lem den synlige og den usynlige historie, og at kameraet i en TV-
flojeton, der vil fange denne type historie og sammenh®nge ma fun-
gere som et erindringsinstrument. Det stiller szrlige krav til den
visuelle ®stetik: kameraet og billedstilen ma sammen med klippe- og
overgangsteknikken sd at sige synliggore det usynlige, der findes i
skaringspunktet mellem den synlige historie, de synlige billeder, den
realistiske handling, dialog og miljategning. I Reitz’ astetik forer det
til brugen af det han selv kalder mangetydige, sterke og symbolske
billedstrukturer, der pa engang giver en stark, sansemassig oplevelse
og samtidig peger pa sig selv som billedlig formidling: her taler ikke
den skinbarlige og virkelige historie, men en fortalt og subjektiv histo-
rie, der vil formidle en kollektiv erindringsdimension:

»Men dette at vore temaer for det meste er de usynlige og uharbare historier, umulige
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at fornemme med sanserne, netop dette tvinger os til at anvende starke billeder. Kun de
mest intensive og mangetydige billeder ejer kraft til at fascinere og fastholde sanserne,
s4 at de med deres glubskhed efter at eje alt, at traenge ind i alt, kan tzemmes, sd vi kan
blive frigjort til at erindre, til igen at sztte de historier sammen som berettes.«

Samtidig med at Reitz her angiver en @stetik, som overskrider den
kommercielle produktions kliche- og signalastetik, og teoretisk defi-
nerer en symboldannelses-astetik, der bevidst sigter mod oplevelse,
fordybelse i det ubevidste og erkendelse og frigerelse, sa peger han
ogsa historisk tilbage mod en kollektiv, folkelig fortzlle- og erin-
dringsform, som modernitetens abstrakte, malte tid og stedlashed,
den globale ophavelse af »heimat-begrebet« har ophzvet og foran-
dret. Denne forandringsproces er ogsa tematiseret 1 TV-seriens be-
skrivelse af, hvordan den mundtlige og lokale bondekultur, med dens
konkrete og personaliserede erindring aflgses af teknikken som barer
vidnesbyrdene 1 sig: avisen, radioen, uret, mikroskopet, kikkerten,
flyvemaskinen, filmen og fjernsynet spiller en central rolle 1 den om-
strukturering af dagligdagen og bevidstheden, som vi oplever, og
samtidig reflekteres det i seriens eget astetiske sprog. I filmens tema-
tiske forlgb spiller den yngste sen Hermanns historie og hans udvik-
ling som kunstner og komponist en vigtig symbolsk og metaforisk
rolle. Den demonstrerer en slags genfadsel, hvor forholdet til hjem-
stavnen og den personlige og kollektive historie reetableres og gores
kunstnerisk frugtbar, men uden at modernitetens sprog, teknik og
betingelser negeres. Det ses 1 den fremragende afslutningsscene i seri-
en, som vi skal vende tilbage til, men afspejler ikke bare en individu-
el, men en generel pointe i formalet med Heimat.

Erindringen husker ikke blot, men er snarere kreativ, den danner nye forbindelser.
Erindringen arbejder associativt, narrativt som en digter, og det gzlder for alle menne-
sker (...) T privatlivet er det blevet klart bevist, at der ikke rader nogen form for
objektivitet, det er snarere sadan at ved hvert mede med fortiden er det et spargsmal om
at sette historien sammen pany. Og 1 denne form for erindring sker der noget meget
vigtigt: det er ikke det at vi derigennem vender tilbage til fortiden, men snarere det at vi
tilegner os den, at vi bruger den i vores nutidsliv, pa en made der er brugbar for os pa
det tidspunkt i vores forhold til hinanden. Og det er pa den made Heimat blev lavet. Jeg
arbejdede med materialet pa samme made rom man omgas med sin private og personli-
ge historie (...) At erindre i fellesskab og pé en fri, associativ, legende og kreativ made
bringer os narmere hinanden. Hvis vi underkaster vores evne til at erindre, en evne jeg
kalder kreativ, bestemte regler pa en skolemesteragtig méade, for eksempel for kronologi,
kausalitet eller moral, og bringer folk sammen pa dette grundlag, sa bliver vores forhold
til hinanden abstrakt, og erindringen farer ikke til at vi bliver kommunikerende, til at vi
finder et fellesskab gennem denne kreative forestillingsevne, men snarere at vi lukker os
ude fra hinanden.«

Der ligger saledes ikke bare en bevidst symbolsk realistisk produk-
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tionszstetik bag Heimat, men ogsa en receptionsastetik, der ganske
direkte gar imod den industrialiserede, amerikanske dremme- og e-
rindringsfabrik og dens ukreative billedbrug, og som rummer en rak-
ke kultursociologiske overvejelser over erindringens og den historiske
bevidstheds truede status i det moderne forbrugs- og smid-vek sam-
fund. Det kommenteres med guddommelig ironi i serien selv, da en af
midtergenerationens sgnner begynder at leve af at opkebe gamle
bondemgbler og omdanne huse og mebler til »heimat-simili«, idet
han endog skaber maling med den kunstigt genskabte bondekulturs
lugt.

Forud for hvert af de 11 afsnit gar en kort signatur, der heasligt,
trivielt koloreret viser en grabrun bautasten pa en gren mark pa
baggrund af en blad himmel og et gront, belgende, tysk hjemstavns-
landskab. Pa stenen, der hurtigt bringes 1 close-up 1 billedets for-
grund, leses med guld-krglbogstaver ordene »Made in Germany«.
Der spilles altsa pa den forlorne, nationalistiske og germansk-roman-
tiske hjemstavns- og folkelighedsideologi, som bl.a. spillede en afge-
rende rolle 1 den nazistiske ideologi. Med indskriften spilles ogsa pa
det tyske »Wirtschaftswunder«, idet »Made in Germany« er de ord,
der kan findes pa den tyske industri-eksport af optik, stal, biler,
radio/TV osv. Og endelig spilles pa amerikaniseringen af national-
kulturen og pa nationaliteten som industrielt kitsch, som turistkliche.

Billedet med stenen starter uden lyd, men samtidig med at titlen
Heimat i store bogstaver skydes frem pa skarmen, etableres en dyna-
misk bevagelse i1 himlen, ledsaget af stormvejrslyd, og ind i titlens
bogstaver spejles nu en dramatisk himmel i bevagelse fra venstre
mod hgjre, og en tidslig bevagelse fra dag til aften. Mod slutningen af
den korte indledningsvignet anslds seriens musikalske grundtema,
romantisk-vemodigt, men med et usentimentalt, modernistisk avant-
garde-praeg. Derefter folger seriens undertitel »Eine deutsche Chro-
nik« (i 11 dele), og hvert afsnit angives efterfolgende med en titel og
en arstalsbetegnelse, med forste afsnit »Fernweh« géende fra 1919-
1927 og sidste afsnit »Das Fest der Lebenden und der Toten«, der
foregar 1 1982, men rummer tilbageblik til hele serien, og sa at sige
har hele historien pa scenen pa en made, der helt bryder realismen og
kronologien. Billedet af himlens bevagelse, der spejler sig 1 seriens
titel og 1 stenen, angiver dermed symbolsk seriens tema: den rodfe-
stede hverdagskultur og den nationale eller lokale kultur, »den lille
historie«, der afspejler sig 1 og ses i en optik, der indefra spejler
historiens overliggende dynamiske krazfter og bevaegelser, »den store
historie«. En nasten udslidt kliche fra trivialkulturens zldgamle
skrotbunke er blevet gennemlyst og kritiseret og forvandlet til et
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mangetydigt, men fast struktureret og personligt symbol, hvis lag og
modsigelser udfoldes stadig mere afsnit for afsnit.

Ogsa foljetonens indbyggede krav om resumé er udnyttet helt
normbrydende og med selvstendig symbolsk effekt: der indferes en
marginal »landsby-tosse«, Glasich, som eksplicit kommentator og
forteller. I lobet af de enkelte afsnit ser vi personer og situationer
fastholdt af personen Edouards kamera, og i det felgende afsnit blad-
rer den eksplicitte kommentator i billedbunken, tilsyneladende spon-
tant, idet han fastholder og strukturerer forlsbets hovedtrak og sam-
tidig etablerer en kreativ, erindrende og subjektiv synsvinkel pa det
fortalte. Man kan sige, at der opstar en slags verfremdung og billedlig
metabevidsthed, som ogsa indimellem fastholder det usete og uklare.
Samtidig etableres der hermed en direkte forbindelse til Reitz’ teser
om erindringen som en privat og kreativ proces: foljetonen genfortael-
les hver gang med opfindelse af nye associationer, som en mundtlig
historie pa den lokale dialekt, og som fik vi historien fortalt fortroligt
udfra en privat fotosamling. Idet der bade indgar billeder, vi har set,
og billeder, vi ikke har set, er effekten dobbelt: filmen bliver til det
private fotogje og det private fotogje bliver til film. Tiden fryses fast
og bliver til symboler, der pa engang mimer den hverdagsagtige
bladren i familiealbummet, men dermed ogsa bryder den usynlige
fortelleform, den gennemsigtige naturalisme.

Samme verfremdungseffekt og billedlige metabevidsthed og fast-
frysning tjener de tilsyneladende tilfeldige skift mellem sort/hvid og
farve til: noget selvfolgeligt og maske trivielt geres pafaldende, og
skiftene vakker til reflekteret reception og vagen mstetisk opmark-
somhed. Generelt er skiftene mellem sort/hvid og farve tilrettelagt
sadan, at der ogsa indgar et element af autencitetseffekt. I forste
halvdel af serien, altsd der hvor den sort/hvide teknik endnu domine-
rede 1 den realhistoriske tid, og hvor de visuelle dokumenter, der
citeres, ogsi er sort/hvide, der dominerer sort/hvid afsnittene over
farveafsnittene. I den anden halvdel, hvor farvefilmen slar igennem i
realhistorien, bliver den ogsd dominerende i den fiktive fortalling. I
forste halvdel bruges farverne da symbolsk til at oplade sterke billed-
sekvenser, ofte med stor skenhedsvardi. I ferste afsnit optraeder far-
verne f.eks. pludselig 1 glimt, da Paul vender hjem fra 1. verdenskrig
til sin landsby og ordlest stirrer ind i sin fars smedie og essens ild.
Farvernes tilsynekomst og den rede ild afstedkommer preacist og u-
sentimentalt de folelseslag 1 hjemkomsten, som ord ville have gjort
sentimentalt. P4 samme made projiceres et sted en afded soldater-
kammerat ind i det sorthvide kokken hos familien Simon og antyder
dermed en surreal tids- og virkelighedsdimension. Generelt trader
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farverne i dette forste afsnit ogsd frem ved kameraets naturpanorerin-
ger: naturen er ingen kulisse, men et symbol for en lengselsdimen-
sion. Omvendt bliver de sort/hvide afsnit i de sidste dele af serien ofte
brugt i flash-back afsnit. Farvesymbolikken bruges altsd bade til at
forsteerke autenciteten i den synlige historie, samtidig med at den
antyder og bruges i visualiseringen af det ubevidste, de utopiske og
symbolske lag af tekstens kollektive og subjektive erindring.

En nzrmere analyse af dele af seriens forste og sidste afsnit vil klart
kunne demonstrere seriens s@rlige visuelle astetik, og dens udvikling
af en symboldannende fantasibearbejdning. Mens det karakteristiske
for en serie som Dallas, som navnt, er det meget funktionelle og
gkonomiske kamera, der reducerer miljeet til abstrakt-almene tegn
og signaler, en overvaldende og relativt kliché-fyldt dialogisering og
en meget ekstrem brug af close-up, kombineret med en stiliseret mi-
misk signal-astetik, sa er Heimat omvendt kendetegnet af en udstrakt
grad af selvstzndig og kreativ kamerafpring og lange passager domi-
neret af en slags tavshedens astetik. Dialogen er preget af det dialek-
tale hverdagssprog og er realistisk og personnuanceret, og snarere
nedtonet og minimaliseret, sdledes at ordene, nar de falder, og nar
lengere dialog/taleforleb udspilles, oplades med betydning. Et k-
sempel pd hvordan det selvsteendige kamera og ordene oplades pa
éngang findes 1 afsnit 9, »Hermanne, der foregar i 1955, og skildrer
den unge Hermanns udvikling og forste forelskelse i en smuk, lidt
xldre ansat pige, Kliarchen, der bor hos familien Simon. Familien
reagerer sterkt mod forbindelsen, hvis poetiske og sterkt sanselige
sider kun seerne oplever, og et brud tvinges frem, efter at Klarchen er
blevet gravid. Mistilliden fra familien bidrager til Hermanns brud
med sin hjemstavn og familie, og demonstrerer provinsens knagtelse
af normbrud, sensualitet og kreativitet. Et sted mod slutningen, hvor
mistilliden er kommet sa vidt, at Hermanns breve dbnes, ankommer
et omt og karligt afskedsbrev, som bringer familien i raseri. Da opge-
ret er forbi, og Marias kekken, som udger seriens centrum og hjerte-
rum, er forladt, ligger brevet dbent titbage pa kekkenbordet, og sa
starter en off-screen laesning af brevet med Klirchens stemme, og
imens panorerer kameraet langsomt over kekkenets genstande og
indhold. Kameraet placerer sig subjektivt i den fraverende Her-
manns blik, og Klarchens, og tager afsked med den hjemstavn, hvis
grenser her nas.

Scenen har sin klare parallel til 1. afsnits ankomst- og afskedstema
og markerer som sddan ogsa et noggle- og knudepunkt. I 9. afsnit er
det 2. gang en mand bryder op fra Maria, den kvindelige inkarnation
af hjemstavnen, I forste afsnit er det Paul, der pludselig og ordlest,
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men ledsaget af hgjlydt billedsymbolik, vandrer ud af hjemstavnen, 8
ar efter sin hjemkomst, og — viser det sig — til USA, hvor han ger
karriere i radiobranchen. I 9. afsnit er det Hermann, der bryder op,
for siden at vende tilbage som verdensberemt, moderne komponist.
For begge er altsa distancen, rodlesheden og lengslen ud en forud-
setning for udvikling — men samtidig truer tabet af identitet. I fade-
rens og sennens skikkelse viser serien os begge yderpunkter. Faderen
far aldrig integreret sit opbrud og stivner i en ydre karriere uden
indre kreativitet og erindringsevne. Symbolsk nok hanger han min-
deplader i guld op overalt, i sidste afsnit pa sit eget barndomshjem,
men viger 1 samme afsnits surreale afslutning tilbage for sin egen
skygge og kulden fra hjertet. For sennen derimod sker der i afslutnin-
gen en art symbolsk genfodsel, idet erindringsevnen genoptages,
hjemstavnen reintegreres og frisetter kreative evner. Serien er pa
mange mader symbolsk, psykologisk og mytisk udspzndt mellem
disse poler: hjemkomsten, udlengslen, udrejsen, hjemlangslen, rod-
fastheden og rodlesheden, fodslen, deden og genfedslen.

Kamerabevagelser og klippeteknik 1 fleimat understreger den sym-
bolske realisme og det mere eksperimenterende formsprog. Mens den
amerikanske kamera- og klippestil er stiliseret og funktionel og
strengt underlagt en narrativ logik og en stereotyp spandingskurve
og fortellerytme, sdledes at der overvejende bruges en scenisk og
kontinuitetspraeget klipning, der dyrker Heimat i hgj grad en tematisk,
metaforisk og symbolsk klippeteknik.?* I den amerikanske stil soger
man, trods hyppig brug af eliptisk fortelleform, at udviske spring i
tid, rum og fortalleniveau, mens den europaiske stil i Heimat, inden
for en rolig, kontinuert fortallerytme, samtidig bruger en montage-
agtig opbygningsform med hyppige skift i synsvinkler og niveauer og
med overraskende spring 1 fortelleform. Kameraferingen er pa en-
gang tet og intens i den realistiske miljotegning, men samtidig tilfo-
res realismen ekstra dimensioner ved at genstande, personer og situa-
tioner via den billedlige behandling fir selvsteendig symbolsk og te-
matisk karakter. Samtidig opbygges bevidst i lebet af serien et righol-
digt szt af »dremmebilleder«, »lengselsbilleder« og suggestive, vi-
suelle symboler, der tjener til visualiseringen af det ubevidste, det
mere dybtgiende, psykosociale landskab.

Overgangen mellem det realistiske og det symbolske, mellem den
bevidste og den ubevidste historie, mellem det synlige og det usynli-
ge, demonstreres allerede klart i seriens 1. afsnit. Afsnittet »Fern-
wehg, dvs. lengsel mod det fjerne, skildrer Paul Simons hjemkomst
fra 1. verdenskrig og den langsel ud, som til sidst ferer til hans
ordlese flugt til USA. Allerede de forste indstillinger afslerer den
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normbrydende @stetik: kameraet er placeret 1 venstre side og zoomer
herfra langsomt fra freperspektiv ind pa en mandsperson, der lang-
somt bliver synlig over horisontlinjen, og som bevager sig fra bageste
venstre hjorne af billedet frem mod hgjre forgrund. Men samtidig
med denne bevagelse udefra og ind i billedet, forstaerket af zoom-
effekten, bevaeger kameraet sig sideleens mod personen og samtidig op
fra fre- til normalperspektiv. Kameraet meder saledes personen 1
halvtotal, frontalt, 1 det gjeblik han stopper op, og efter et kort close-
up gar det i position bag ham, siledes at det deler hans blik mod den
landsby, som han er ved at vende tilbage til. Billedet og hele kamera-
feringen i dette farste korte afsnit er overordentlig dynamisk og talen-
de og lader sa at sige kameraet som erindringsgje og personen blive
fadt i en og samme bevaegelse, og giver ved perspektivskiftet bade
distancen, nzrheden, det udefrasete og den subjektive synsvinkel.

I den folgende, sammenhengende indstilling klippes til hans van-
dring ind gennem byens hovedgade. Underlagningsmusikken fra for-
ste indstilling er aflgst af reallyd og kamera-blikket skifter igen mel-
lem udefra-blik pa Paul og subjektivt kamera, der folger Pauls blik.
Miljeet afsages 1 langsomme, glidende beveagelser af den udefrakom-
mende, der barer seerens fremmede og dog erindrende blik: et nea-
sten statisk, arketypisk landsbysamfund med dyr rendende frit i ga-
demgjet og fritliggende moddinger i bybilledet afdaekkes. Men samti-
dig ses der indefra pa det udefrakommende, det bekendte spejler sig i
det fremmede, eller der etableres en art glasklar hinde mellem iagtta-
geren og det sete, der sa at sige fordobler kameralinsens glasflade,
som seeren ser igennem: effekten er en slags dobbelt verfremdung.
Naturalistisk begrundes spejlings- og rudesymbolikken slet og ret ved
at beboerne nysgerrigt kigger indefra husene og ud gennem vinduer-
ne pa den ankommende, og ved at det er forar, sa kvinderne er igang
med vinduespudsningen, men metaforisk-symbolsk sker der en staerk
opladning af spejlings- og rudebillederne, som far selvstendig, man-
getydig karakter, og bliver eksempler pa Reitz’ »staerke billeder«.
Kort efter panoreringen over landsbymiljget aftegnes det samme mil-
Jjo pludselig utydeligt i en abentstaende rude, som om virkeligheden
allerede er et slaret erindrings- og dremmebillede, og den forste per-
son, vi ser, udover den hjemkommende Paul, er Maria, som han
senere 1 afsnittet bliver gift med, og som sidder og pudser vinduer.
Hendes blik er det, der kigger pa den rude, der spejler landsbygaden,
og hun ser ikke Paul direkte, men i den spejlende rude: personernes
blik i filmens indledningsscene er styret af spejlingsmetaforer, som 1
lobet af filmen indtager en fast symbolsk rolle som metaforer for
illusioner, dremme og for lengsel ud af det indelukkede, men ogsé
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som fortxlletekniske meta-symboler for det fortalte som fortalt, som
set og subjektivt spejlet virkelighed.

Kameraet angiver med sine rude- og spejlsymboler ikke blot inde-
lukkethed/8benhed, udsyn/indsyn, virkelighed/fiktion, illusion/
drom-lengsel, men ogsa truende kontaktlgshed og udgrensning som
folge af tabuisering og det kollektive overjeg’s kontrollerende gjne.
Man ser og er tilsyneladende 1 aben og tat forbindelse med miljget,
men der er lengsler og kerlighed, drifter og behov, der ikke uden
videre kan realiseres, som sparres inde og overvages: ruden der spej-
ler er ogsa jante-lovens skarpe blik. I en parallel scene til Paul og
Marias mede, der jo foregar via en rude, der dog star aben, men
alligevel fungerer som spejlende kontaktled, ses ogsa landsbytossen
Glasisch, som pga. sit eksem og sit sare vasen aldrig far en kvinde, og
Appolonia, i et kontaktforseg gennem et, dennegang, lukket vindue.
Glasisch begarer aktivt Appolonia, som dog gemmer sig bag sin rude
og sin vinduespudsning, men afvises, og i Appolonias trette blik aner
vi hendes skabne, som afdakkes i forste afsnit: rygtet som lgs, falden
kvinde, der til sidst rejser vk fra byen med et uagte barn, hvis far er
en fransk soldat. Ruden er altsd landsbyens kontrollerende gje, et
slags smaborgerlighedens og moralens gadespejl. Hendes sluttelige
flugt og udlengsel behandles i 1. afsnit som en kvindelig pendant til
Paul, og hun kontrasterer i serien, i og med at hendes losrivelse lykkes
og hun far den fremmede hun elsker, 1 hgj grad landsbyens stationzre
kvindelighed.

Pauls gensyn med faderens i glimt farvelagte smedie, den hjemlige
arne, og moderen sker ogsa gennem en rude, saledes at hele indke-
ringsafsnittet benytter rude- og spejlmetaforikken, der traekker en
synlig/usynlig symbolsk linje mellem den bevidste og den ubevidste
historie. Hele denne lange 5 minutters indkering er nesten ordles,
der falder maske ialt 5 sztninger, men forlebet er til gengeld ladet
med en visuel @stetik, hvor de ambivalente folelser ved hjemkomsten
og hjemstavnen ligger i billederne, blikkene, det realistisk tegnede og
det symbolsk antydede. Overgangen fra denne spejlmetaforiske
hjemkomst til den naeste sammenhaxngende sekvens, der foregar i
familien Simons kekken, dvs. seriens hjemlige symbol og centrum, er
ogsa sterkt symbolsk og visuelt ladet. Lige inden Paul skal ind i
kekkenet, lader han sit vand pad hjemmets medding med ansigtet
vendt nydende og dremmende mod himlen. Ved klippet herfra og til
scenen inde i kekkenet, hvor Paul sidder i centrum pa en stol, med
ansigtet vendt trat opad, anvendes en nasten teknisk umerkelig
overblending til et farvelagt (blat/gult) fluepapir i loftet. Overblen-
dingen rummer en dobbelteksponering — som serien igennem ofte
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anvendes for at skabe flertydige, symbolsk ladede billeder og over-
gange — hvor fluepapiret i en brgkdel af et sekund aftegnes inde i
Pauls ansigt. Fluepapiret bliver dermed et neglesymbol 1 serien og
fremtraeder meget tydeligt som metafor for de lag i Paul (og i seriens)
ubevidste, der oplever hjemstavnen som en truende hazmning og
kvaelning. Konsekvent nok bruges flyveren og flyvningens panorami-
ske, svaevende perspektiv, der hyppigt og pafaldende indlegges i seri-
en, allerede fra forste afsnit, som positivt modsymbol: den frie bevz-
gelighed og evnen til at lsfte sig ud af rodfaestethed er et lengsels- og
utopi-motiv i serien.

Hjemstavns-oplevelsen er serdeles ambivalent, og den efterfelgen-
de kokkenscene foregar da ogsa i en karakteristisk, ambivalent atmos-
feere. Paul sidder tavst i centrum, og uden om ham hvirvler som i et
karneval beboere, der alle kommer for at hilse pa og kommentere. En
lukket lille verden, men Retiz har symbolsk placeret broderen E-
douard (med de svage lunger), der ikke har varet 1 krigen, med en
avis ved det dbne vindue. Han er saledes 1 dobbelt forstand et vindue
mod den omverden, som Paul kommer fra og stadig hemmeligt leen-
ges mod. Via hans beretning og oplasning af brudstykker fra avisen
treenger glimt fra den store historie og den omliggende omverden fra
den skriftlige kulturs nye medium ind i hjemstavnen og den overve-
jende mundtlige kultur, men transformeret til en anekdotisk, eventyr-
lig, eksotisk og mundtligt formidlet historie. Den suppleres og kontra-
steres 1 scenen af beretninger og stumper af erindringer fra de ind-
kommende beboere, der bidrager til opdatering af landsbyens egen,
kollektive og mundtligt overleverede erindring.

Men Paul synes udenfor, og da han fanger en endnu levende flue pa
fluepapiret og slipper den lgs angives for anden gang fjernlengslen. I
den ubevidste og symbolske historie, der lgber under den realistiske
overflade, er et afggrende symbolsk klip ogsa tilsynekomsten midt i
kokkenet af en ded soldat, der kun ses af og taler til Paul. Han
forsvinder efter at have udtalt et neglevers i serien: »oppe og nede,
ude og inde, gverst og nederst, fjern og nar, dig og mig og dine og mine,
gudfar og gudmor, ja selv 1 himlen taler de Hundsriicker plattysk«.
Temaet dukker op flere steder, men mest markant igen i det afslutten-
de afsnit, hvor Hermann er genfodt og vendt tilbage og begynder at
kunne reintegrere den forstedte og fortraengte hjemstavn, hvilket bl.a.
vises, ved at han bruger denne tekst og andre plattyske remser og verst
den musik-transmission, som afslutter serien. Ordene rummer natur-
ligvis en vis romantisk tilslutning til hjemstavnen men ogsa et budskab
om sammenhang og kontinuitet, om rodfestethed og historisk fornem-
melse, kombineret med udsyn og psykisk og social vaekst.
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»Eposets inderste paradoks ligger i at begrebet »Heimat« kom-
mer til at fremstd som modsatningen til den myte, som fascismen har
villet forvandle det til«, siger Adorno og Horkheimer i forbindelse
med en analyse af »Odyseen« i Oplysningens dialektik,” og belysnin-
gen af hjemstavnsfornemmelsen 1 serien er pracist udsprunget af
samme kritiske intention om at fravriste begrebet dets fascistiske og
borgerlige fortid. Heraf kommer ogsd den konsekvente, symbolske
ambivalens, der gennemsyrer personernes og seriens folelser og hold-
ninger til hjemstavnen. Herom siger Reitz selv, idet han samtidig
positivt definerer en side af begrebet, som han anvender 1 tilslutning
til begrebets romantiske forhistorie til at definere det uopnaelige, det
utopiske 1 tilverelsen:

»I vores tyske kultur er der neppe en mere ambivalent falelse, nzppe en mere forfer-
delig blanding af lykke og brutalitet end den erfaring der ligger bag ordet »Heimat«
(...) Ordet er altid forbundet med starke folelser, mest minder og langsel. »Heimat«
udleser altid hos mig en folelse af noget tabt og meget fjernt, noget som man har svart
ved at finde eller genfinde. I den henseende er det ogsa et tysk romantisk ord og en
romantisk folelse (...) »Heimat« er af en sidan karakter, at man ved at ga tattere og
tettere pa det ville opdage, at idet man ankom til det ville det vare forsvundet, have
oplest sig i intethed (...) I dette syn pa verden bevager to planer sig til et sammenligne-
ligt niveau: poesiens, utopiens, dremmenes og lengslernes verden som en verden der
star lige ved siden af arbejdet og hverdagen.«*

Ligesom Pauls ankomst til hjemstavnen er omgivet af sterk, visuel
symbolik, sd er hans opbrud det ogsa. Opbruddet forberedes gennem
hele afsnittet, bl.a. da han er pa nippet til spontant at sta pd toget
sammen med Apollonia og bare drage vaek, men alligevel angst seger
tilbage, eller da han beruset oplever sin forste flyvetur over byen, men
alligevel pludselig vil ned, fordi han mener at have set Apollonia pa
vej tilbage til landsbyen. Ambivalensen mellem udlengsel og hjem-
leengsel er bade besat med erotisk drift og med angst. Sterkest forbe-
redes opbruddet dog gennem Pauls optagethed og eksperimenteren
med radioen, som omgardes med erotisk beszttelse og varsler en
teknologisk kommunikationsrevolution, der langsomt skal spraenge,
@ndre og dbne den lukkede hjemstavn, og gennem hvilken Paul er
med til som pioner at bringe det fjerne nar. Visuelt keles der for
radioen, dens rer, knapper, ledninger og antenner, der angiver tek-
nikkens veje ind 1 og ud af »Heimat«, og samtidig hemmeligheds-
fuldt peger pd banerne for de ubevidste dremme og lengsler.

Selve de afsluttende opbrudssekvenser i slutningen af 1. afsnit er
ogsa ladet med visuel symbolik. Dagen for opbruddet sker, satter
Paul symbolsk en felde op for reven, der er gdet for voldsomt til
veerks i den hjemlige hensegird, og den tomme felde, der omhygge-
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ligt fastholdes i billedet efter at Paul er stukket af fra hjemmet, gor
feelden til et farligt kastraktionssymbol, som Paul altsa unddrager sig,
samtidig med at hans forrederi mod hjemmefronten, hans luskede
optraden, antydes 1 revens raseren 1 hsnsenes, dsv. kvindernes og
bornenes verden. Men ambivalensen og skyldfelelsen manes endnu
tydeligere frem 1 de to scener, der direkte forer til opbruddet. I den
forste er kameraet placeret frontalt overfor det lukkede vindue 1 Pauls
og Marias sovevarelse, hvor det fokuserer pa det natlige, dunkle
landskabsbillede, der aftegner sig i ruden, og spejler vejen ud mod de
fjerne horisonter. Lyssatningen er bemarkelsesvardig: et bledt, rod-
ligbrunt skar, der antyder den smme, karlige intimsfere og nerhed,
overfor de blalige og dunkle kulagrer uden for vinduet. I den nzste
kameraindstilling fokuseres der pa deren, hvor Paul kommer ind for
at ga 1 seng. Kameraet folger hans blik, der karligt panorerer over
den sovende Maria og de sovende bern, og han kryber ned i sengen,
hvor han siddende betragter Marias ansigt og dernast hendes han-
der. Hans blik og ansigtsmimik skifter ved synet af en flue, som
kameraet intenst felger pA Marias hand, og med ordles reference til
flue-symbolikken tidligere i afsnittet aner vi, at en beslutning er ved
at blive taget. Fra handen felger vi Pauls blik mod et rokokko-agtigt
billede pa vaggen af en sovende kvinde omgivet af bern, men i prag-
tige, rige omgivelser. Billedet forsterker endnu engang den kvindeli-
ge hjemstavns-folelse 1 Paul, inden der langsomt sker en overblaen-
ding til vinduesbilledet igen, der til sidst i sekvensen, som i begyndel-
sen, peger mod udlangslen, driften mod det ukendte og fjerne.

Den sidste scene, vi ser Paul i, for han mange afsnit senere vender
tilbage som amerikaner og indvarsler amerikaniseringen 1 efterkrig-
stiden, illustrerer brugen af naturbilleder som lengsels- og utopi-
symboler. Naturbilleder optreder hyppigt ved sceneovergange og og-
sd hyppigt som farvebilleder, saledes at der hos seeren opstar et sug,
der i receptionen angiver den ubevidste udlengsel, som personerne
foler, nedsunket 1 hverdagen. Kontrasten mellem de mere snzvre,
tette billeder fra det indre af landsbyens huse og gader, oftest i sort/
hvid, til naturpanoreringer og vuer, af og til suppleret med det olym-
piske fugleperspektiv, er &stetisk slaende, fascinerende og suggestiv. I
de sidste scener for Pauls flugt er det disse effekter og symboler der
udnyttes. Vi ser i close-up Pauls ansigt forstenet i husets gard, og fra
dette forstenede ansigt i sort-hvid blendes der bledt over til det
balgende, farvelagte landskab, filmet fra samme sted som indlednin-
gen, hvor Paul dukkede op over horisonten. Landskabet opstar i
bogstaveligste forstand ud af Pauls gjne og ubevidste tanker, det er et
symbolsk sjzlelandskab. Filmisk folger kameraet ham derefter op til
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kanten af byen og ud af vejen og vk, mens kameraet bliver staende,
og han forsvinder som en prik, der opsuges af kornet og det fjerne.

For forstaelsen af med hvor bevidst, detaljeret, symbolske-asteti-
ske virkemidler Heimat er lavet med, er det oplysende at sammenligne
dette opbrud i slutningen af forste afsnit, hvor Paul forsvinder og
kameraet bliver stiende, med seriens sidste scener i afsnit 11, »Fe-
sten for de levende og de dede«. Afsnittet foregar, som navnt 1 1982
og er centreret omkring Marias ded og begravelse, sennernes indre
og ydre forfald og en grotesk markedsfest, der blander autentiske,
folkelige karnevalstraditioner med dekadent kommercialisme. I det
foregdende afsnit, »De stolte ar«, der symboliserer slutningen af
velfzerds-60’erne og 70’erne, har vi fulgt, hvordan Anton, den sen der
inkarnerer det materialistiske, tyske »Wirtschaftswunder«, person-
ligt desillusioneret er ved at szlge sit optikfirma til en multinational
koncern; hvordan Ernst, der representerer de flyvske dremme og
plattenslageriet, har slaet sig op som syntetisk Heimat-arkitekt, og
hvordan den aldrende Paul nu seger tilbage til sit udgangspunkt,
efter at have solgt sit radio- og elektronik firma til IBM. Hjemstavnen
er ved at blive teret af den globale monopol-kapital og udhulet inde-
fra af syntetiske veerdier og kommercialisme. Om Hermann ved man
kun, at han er blevet til noget stort som komponist, at han ikke
personligt har fundet sig selv og karligheden, og at moderen, 1 mod-
setning til feks. Glasisch, landsbytossen, ikke forstar hans moderne
musik.

I sidste afsnit er de alle samlet om Marias kiste. Hermann kommer
for sent og overraskes, ligesom ligfelget, der allerede er begyndt at
bare kisten til kirkegarden, af et voldsomt uvejr, som tvinger dem til
at efterlade kisten midt pa landsbyens hovedgade, mens de soger le.
Hermann nar frem midt i regnen og er nar ved at kore sin mors kiste
over, et nasten korporligt symbol for den fortrengte moderlighed og
hjemstavn, som han 1 sidste afsnit opseger og far fortolket. Imens
Hermann samler stof til sin komposition, der sammensattes af lyde,
fortellinger, remser og dialektord, semmes barndomshjemmet til, pa
Antons foranledning, bl.a. fordi Ernst’s mend er pa jagt efter antikvi-
teter. Men i en dyb symbolsk scene folges de tre senner, der af bagve-
jen kommer ind i huset og vandrer rundt i erindringen og genkalder
sig situationer i flashback.

Afslutningen pa serien, der folger umiddelbart efter, bestér i et ca.
20 minutter langt forleb, der starter ved byens markedsfest: det er de
levendes fest, men en grotesk og faretruende fest, der for flere af
personerne antyder en levende dod. For Antons vedkommende knyt-
tes symbolikken til glasset, linsen og boblerne: han seger, hver gang
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kameraet fanger ham, forgeves at komme til klarhed, til at kunne
gennemskue sit liv. Kameraet kigger via hans blik gennem et slglas,
gennem en linse, og viser os en fortegnet og uklar verden, og til sidst
efterlades han, med et stress- og hjertebetonet haresvigt, som seeren
oplever visuelt og auditivt gennem Antons sanser. Verden bliver vak
for ham, reduceres til en stum, absurd komedie, samtidig med at
kameraet fokuserer pa en boble, der brister. Boblerne spiller en rolle
gennem hele afsnittet, bl.a. markant et sted hvor Hermann 1 sollys
passerer en gruppe legende bern, der blaser szbebobler, som Her-
mann lykkeligt springer efter; men 1 Antons tilfelde er det ikke den
lette, svevende lykke-drem, der tematiseres, men en illusion og en
drem, der falder sammen. For Ernst er symbolikken nok sa bastant:
den flyvske drommer og tidligere helte-jagerpilot ender i fuldskab i en
svaevende karussel med en servitrice, som han betror, at han seger en
hangar. Og for den aldrende og deende Paul, der ankommer til fest-
pladsen 1 amerikansk doliargrin og med egen Florence Nightingale,
bliver de levendes fest en dodsfest. I den sidste scene, vi oplever ham
i, gdr han op mod en restaurationsbygning, og op ad veggen tegnes
en grotesk, forstorret skygge, samtidig med at han synker sammen
med ordene: »Maria, jeg fryser sddan.«

Alt imens disse personlige livshistorier finder deres symbolske af-
slutning, larmer de levendes fest og markedsgegl udenom, og de
deltagende danner en lang, dansende kade, der omslutter sceneriet
som var det en rituel livs- eller dededans, hvis skygger skarpt tegner
sig mod de omliggende huses hvide vagge. Det er som om vi mytolo-
gisk befinder os i Platons hule, hvor livet kun ses som skygger pa
vaeggen. Bruddet vak fra denne groteske, karnevalistiske realisme til
en surreal symbolisme, som afslutter serien, sker igen markant om-
kring rude-metaforikken. Midt i ringdansen sker der pludselig det, at
de deltagende ude ikke kan komme ind 1 den indre festsal, som vi fra
tidligere afsnit genkender som byens gamle, kollektive festrum. Gen-
nem vinduerne kan dem derude se ind i den tilsyneladende tomme,
men oplyste sal. P4 et tidspunkt skiller den aldrende, syge Glasisch
sig ud og gar mod salens port, men falder pludselig om og der af
hjertelammelse. Men 1 samme gjeblik rejser han sig pany, og mens
seriens ledetema satter ind, gar han henimod porten, som lyser op
som en gylden himmelport. Han gar ind i det indre, hvor han meder
alle de andre dede fra landsbyen, i den alder, de havde ved seriens
start. vi er altsi tilbage i erindringens tid, og de dodes levende fest
kan usynligt tage sin begyndelse bag ruden, men for gjnene af de
levende dede.

Scenen i det indre har, som 1 det ydre, et til at begynde med
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grotesk, karnevalistisk preg. Rummet er opbygget med mindelser om
det folkelige markedsgegl, de middelalderlige mysteriespil og torvets
simultanscener. Vi ser personerne stivet 1 gentagelsen og karakteristi-
ske gestus og situationer, fastholdt som erindringskrystaller og tab-
leaubilleder. Men pludselig brydes det karnevalistiske kaos og den
kakafoniske larm af Maria, der 1 hvid dragt og med dynen samlet om
sig, sa hun bagfra ligner en engel, stiger ned blandt de dede og gar
mod en lysende sokkel, som de samles tavse om. Fra da af reetableres
en erindringens tryllekreds om Maria, men pointen er nu, at ringen
brydes. Det sker gennem en yderst bevidst, visuel symbolik, der peger
frem mod en syntese af erindringens, fortidens »Heimat« og de sider
af moderniteten, som bade peger tilbage og frem. Forst finder Maria i
det indre tilbage til sin dede elsker Otto, som er den biologiske far til
Hermann, og mens de to tet sammen bag ruden star og iagttager de
to desillusionerede senner Anton og Ernst, falder deres blik pa Her-
mann. I en klar paralle] til de indre hendelser er han udenfor ved at
finde frem til sin nye karlighed fra byen, Gisela, som han inviterer pa
en nattetur ned i den grotte, hvor Hermanns korvark dagen efter skal
opferes og radiotransmitteres.

Billedbelysning og farve skifter her til en dyb, klar bla farve over
festpladsen, og i en lang, glidende overbleendingsbevaegelse ekspone-
res forst Maria og Ottos ansigter ud blandt de levende pa festpladsen,
i naeste gjeblik ses de gdende arm i arm udenfor, pa vej mod grotten,
som de ma formodes at forsvinde ind i1 fer de andre, og endelig
blendes gangen ind i grotten direkte ind i festpladsbilledet, saledes at
den danner en tydelig vaginal-dbning, hvorigennem Hermann og
Gisela nar ind i selve grotten. Indtrengningen i grotten bliver siledes
pa et symbolsk, ubevidst plan til et moderskad, en genfadelsesmeta-
for og et tegn for den erotiske og psykiske genforening af det mandlige
og det kvindelige og for det kreative mgde mellem tradition, fortid og
modernitet, nutid. Det symbolske aspekt understreges yderligere af at
Maria/Otto under hele seancen inde i grotten star som parallelfigurer
1 baggrunden, saledes at Hermanns og Giselas mulige fremtid spejler
sig 1 Maria/Ottos aldrig i levende live fuldt realiserede kerlighed. En
sadan realisering ville ellers have frigjort de sider hos Maria, som i
stedet vendte sig straffende mod Hermann, men som nu igen frigeres.

Seriens sidste sekvenser er meget starkt og suggestivt bygget op. I
de forste indstillinger af slutscenen fokuseres endnu engang pa natu-
ren som et psykisk, ubevidst landskab: en red morgenhimmel, der
blendes over i et billede af den klare, bla grottes indre. Kameraet
standser ved en mikrofon, fortsetter over de syngende, panorerer
over teknikken og starter derpa en vandring via Giselas blik langs
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ledningerne — der som navlestrenge forbinder musikken 1 grottens
indre med teknikken oven over grotten — og op til Hermann der i
transmissionsvognen overvager og styrer forlgbet, som sin egen gen-
fadsels jordmoder. Kunsten bliver saledes et forbindings-, genfadsels-
og forvandlingssymbol, der trakker linjen mellem det indre og det
ydre, det gverste og det nederste, dig og mig og alle de andre, din
fortid og din fremtid, og hvor de jo, som det tidligere citerede platty-
ske vers sagde, netop selv i himlen taler Hunsriicker-plattysk. Men
himlen er blot ikke et metafysisk begreb, men et andet ord for den
dennesidige lengsel og utopi, for den jordiske kerlighed og drift, der
bade binder og befrier.

I de allersidste billeder knyttes traden da tilbage til Pauls flugt i
slutningen af 1. afsnit, men med en karakteristisk drejning. Mens
Paul forsvinder udaf horisonten, ordles, frustreret, og kameraet bliver
stdende, ligesom for at markere bruddets psykiske udsigtslgshed, da
er det i slutningen omvendt kameraet, der i en hurtig, baglens beva-
gelse forsvinder vk fra »Heimat«, mens Hermann, stdende i trans-
missionsvognen med blikket mod kameraet, kan blive tilbage og dog
vare andetsteds gennem den teknik, der markerer modernitetens
sprengning af den bornerte Heimat-horisont. Kameraets bevagelse
vak markerer, at en fortolkning er overstaet, at et socialt, kulturelt og
psykisk landskab er gennemlyst og bearbejdet.

5. Den »upopulere« populerfiktion. Mediepolitisk efterskrift

»Det sandt folkelige star 1 absolut mods®tning til det populare,
skrev den danske nyradikalismes og modernismes talsmand Villy
Serensen i 1960,” bade i protest mod den kulturindustri, som populi-
stisk sgger at give folk, hvad den tror de vil have, og mod den altfor
forudsigelige naturalistisk/realistiske skildring af virkeligheden. Me-
diepolitisk kunne svaret, udfra en sidan betragtning, da siges at veere
at skabe en slags eksperimenterende popular-kultur, en avantgardi-
stisk folkelighed, der er sig sit brede malpublikum bevidst, men ikke
taler ned til det, eller forudsaztter den laveste fellesnevner som sik-
kerhed for bred gennemslagskraft. Heimat er et sidan produkt, et
fascinerende og spandende fortalt greb ned i hverdagskulturens og
den folkelige virkeligheds historie, der rummer de samme dramatiske
kvaliteter, det samme familiemassige tema, som kulturindustriens
middelprodukter, men fortalt i en bade dynamisk og teet realistisk,
visuel stil, der samtidig vover at legge de eksperimenterende symbol-
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ske lag ind, der stiller krav til receptionen, men uden at vare kryp-
tisk, segt eller svert tilgengeligt. Fascination og reflektion arbejder
her sammen og kobler de bevidste og de ubevidste lag 1 seeren sam-
men pa en a®stetisk bevidst made.

Heimat kan saledes siges at vaere et eksempel pa en upopular popu-
leerfiktion 1 Villy Serensens forstand: den er folkelig og kan ses af de
mange, uden at den forfalder til kulturindustriens populistiske signal-
og kliché-astetik. I henseende til empiriske seertal kan denne iagtta-
gelse da ogsa bekraftes.

I en seerundersegelse fra Danmaks Radio, foretaget i ugen der
omfatter sendag den 3. november, kan man aflese det kvantitative
forhold i antal seere, vurderinger og fordeling pa ken, alder og ud-
dannelse mellem Dollars og Heimat.”® Malingen er for Heimats ved-
kommende fortaget ved 5. afsnit, dvs. at serien ma formodes at have
fundet sin seergruppe, ligesom Dollars, der pa dette tidspunkt er pa sit
kulminationspunkt. Kvantitativt ligger Dollars klart hgjere 1 seertal,
nemlig 1.8 mill. mod 1.4 mill, begge tal omfattende dem der sa hele
afsnittet feerdig. Begge serier har dog betydelige seertal, og mé begge
vurderes som store successer. Ser vi pa den gennemsnitlige vurdering
af serierne (pa en skala fra 1-5, med 1 som udtryk for bedste vurde-
ring), sa ligger Dollars ogsd svagt i spidsen med et totalt gennem-
snitstal pa 2.08 mod 2.16. Men begge serier vurderes altsa meget
hgjt, idet henholdsvis 64 og 63% finder, at de er over middel.

Fordelingen pa ken og alder viser derimod klare forskelle. Mens
Heimat appellerer ligemeget til maend og kvinder, sa er Dollars tydeligt
et kvindeprogram, og mens Heimat har sine hgjeste seertal i gruppen
over 50 ar, sa er Dollars et program, der iser fanger den yngste
gruppe (72%, 13-19-arige) og ligeledes et program for den nastyng-
ste gruppe (20-29 ar), hvor Dollars har 39%, mens Heimat ma ngjes
med 15%. Hvad angar seernes fordeling pa uddannelsesgrupper, s&
star begge serier meget staerkt i gruppen med lavere uddannelse, mens
Heimat star svagt bedre 1 gruppen af hgjt uddannede.

Den kvantitative empiri er den populistiske og kommercielle logiks
udtryksform. Her taler den dog ikke noget tydeligt sprog: bade den
kommercielle og den ikke-kommercielle serie slar bredt igennem i
seertal og i vurderinger. Men der er dog en tydelig forskel derved, at
det er de helt unge, der fascineres af det amerikanske TV-sprog. I et
kommercielt system er der imidlertid ingen tvivl om, at det er dollars-
produkterne man generelt ma satse pa. Bade for Danmarks Radio og
maske iser for det kommende TV-2 er der god grund til at frygte en
tvingende populistisk og gkonomisk logik henimod disse produkter —
de er populzre og samtidig ekstremt billige.
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Om de kvalitative aspekter er den populistiske og kommercielle
logik pafaldende tavs, og der kan ikke, som det ses, i de magiske tal
findes kvalitative argumenter for at forsvare dollars-produkterne mod
kvalitets-produkterne. De vurderes begge hgjt, nar man sperger med
det kvantitative sprogs overfladiske sigte. Men jo sterkere den kom-
mercielle styring bliver, jo mere vil det vaere den gkonomiske logik
der valger, ikke seerne, selvom den populisme, der folger heraf, af
nogle vil blive fremstillet som det sande seerdemokrati. Det er givet,
at seerne far oplevelser ud af ogsa dollars-produkterne, med der fin-
des jo bade 1 USA og andre steder kvalitetsprodukter, som man
maske hellere skulle satse pa, nar det brede publikum skal rammes
kvalitativt og i dybden.

Der findes ingen kvalitative interview-undersggelser, der kan un-
derbygge det, som den @stetiske analyse viser og de empiriske tal
synes at antyde, nemlig at Heimat er en serie, der slar bdde bredt og
dybt igennem og kvalitativt pavirker og satter processer igang hos
seerne, der er af en anden karakter end de amerikanske seriers virk-
ning. Man kan formode, at mens den amerikanske soap-genre funge-
rer som et relativt udvendigt fiktionsspil, som dog ubevidst satter
dybere svingninger igang, sa bergrer Heimat pa en mere direkte made
folks erfaring og dagligdag og er ikke et momentant spil, man hurtigt
slider sig fri af. Adskillige kvalitativt orienterede receptionsanalyser
har sandsynliggjort en sarlig korrespondance mellem kvindeverde-
nen og soap-fascination,” og en enkelt, Anne Hjorths* har sammen-
lignet et nationalt kvalitetsprodukt, nemlig den danske serie Krigsdo-
tre med Dallas, og disses reception hos mand og kvinder i forskellige
lag. Hun konkluderer, at forholdet mellem arbejderlag og mellemlag
gor sig tydeligt geeldende 1 forhold til Dallas, hvor arbejderkvinderne
utvetydigt giver udtryk for fascination af programmet. Men forskel-
len udviskes ved Krigsdotre, som begge lag vurderer hgjt og positivt.
Hendes samlede konklusion pa undersggelsen understotter da ogsa,
hvad der her er sagt om Heimat overfor de amerikanske serier.

»Den fascination Dallas rummer er kraftigere end i de fleste andre programmer, fordi
den si direkte appellerer til de ambivalente (og ubevidste) fglelses- og driftskonflikter
hos seerne og fordi den rummer et @stetisk sansebombardement. Det giver forst og
fremmest en »her-og-nu-oplevelse«. Seerne fastholdes — og fastholdes i sine ambivalen-
ser — og det afsetter en frustration og tomhed. Krigsdatre er ogsa fascinerende, men har
samtidig en sterre brugsvaerdi, fordi den er n®rmere pa de kvindelige hverdagserfarin-
ger og det er en oplevelse hvor der er mere plads til den bevidste medskaben af filmen i
relateringen til egne erfaringer. Det er derfor en oplevelse, der kan fores ud over selve se-
oplevelsen — »du kan tage det med dig hjem« — ind i livet — ens eget!e®
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Andre kvalitative receptionsanalyser af Dallas og Dollars® viser klart,
at atkodningen af den slags produkter er aktiv, og at kliche- og sig-
nalprodukterne spiller en mere positiv og forskellig rolle 1 folks ople-
velse, end man skulle tro alene udfra teksten: de giver en momentan
oplevelse af plot-beherskelse og spending, der kan give stof til samta-
le og socialt samvar. Men selvom disse analyser viser, at fordummel-
sestesen ikke er holdbar, sa gar de uden om, at den kvalitative ople-
velses- og erkendelses-vardi slet ikke stir i rimeligt forhold til den
plads og tid disse produkter okkuperer pa det internationale billed-
marked. Forsknings- og mediepolitisk at satse pa at legitimere disse
produkters relative harmlashed og brugsvaerdi, uden at pege pa deres
wxstetiske elendighed og pa det forhold at de overfladisk opfylder et
oplevelses- og erfaringsbehov, som andre og bedre produkter med
betydeligt mere kvalitativt gennemslag kunne udfylde — ja det er at
overgive sig til populismen.
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