om retafiktion, bl.a. 1 amerikanske TV-gerier. Samtidig viser
Mary Ann Doanes artikel, at en 1 sig selv utrolig mangedimen-
sional genre som melodramaet har helt forskellige funktioner og
udtryk, der synes at afspejle socio-kulturelle forskelle.

¥n steerk socio-kulturel genre-dimension indgédr ogsa 1 Jostein
Gripsrud artikel om genrer og kvalitet, der netop fokuserer péa,
hvorfor forskellige genrer og tekster tilkendes forskellig kvalitet
og dermed danner hierarkier - artiklen rummer dog samtidig en
staerk heaeldning mod et mstetisk-tekstorienteret genre- og kvali-
tetakriterium. Den samme dobbelthed gor sig geeldende 1 Ib
Bondebjergs artikel om radio-montagen. Den tegner et billede af
en ny medie-genres socic-gulturelle fgdsel, dens institutionelle
rgdder og de konflikter som opstod, da genren skulle etableres
som en "kontrakt”.

Men 1 denne artikel, ligesom 1 Jostein Gripsruds, Mary Ann
Doanes og en raekke af de andre artikler bliver genrer ogsi set i
en westetisk dimension: hvad er det for stilistiske, tematiske, nar-
rative traek osv. som karakterigserer de enkelie genrer og de typi-
ske eller a-typiske tekster, som hgrer til dem. Ofte kan denne
estetiske dimension ogsa have en historisk og medieteknologisk
side: det geelder for den sestetiske forandring af radiolyden og for
melodramaets sestetiske forandring fra stumfilm #11 TV-melodra-
ma.

HAstetik handler jo til syvende og sidst ikke bare om formning
af tekster, men om bearbejdming af modtagerens bevidsthed og
fplelser. Ud fra denne betragtning handler genrer om en psykolo-
gisk dimension ved afsendere, tekster/genrer og modtagere. Til
genrer er knyvitet bestemte tvper af psykologiske reaktioner:
speending, grad, latter, gys osv. og bestemte former for involve-
ring af fplelsesmamasige og intellektuel art, Via forskellige genrer
far modtageren udlevet behov, fantasier, drifter, drgmme, men
ogsé stedfortreedende handling og intellektuel aktivitet: genrer
er altsd ogsd modeller, der leger med vores kognitive og emotio-
nelle strukturer, sdledes som det iser kommer frem bade teore-
tisk og analytisk i Torben Grodals artikel.

Dette nummer af MedieRultur rummer altsd ikke nogen fer-
dig opskrift eller lettilgeengelig og entydig definition af begrebet
genre. Men det viser genre-begrebets mangfoldighed og anvende-
lighed i en lang reckke forskellige medier og diskuasioner,
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Genrer og medier - et kort
overblik

Af Jerry Palmer

Det er vanskeligt at finde korte oversigter pd dansk over
fenomenet ‘genrer og medier’. Selv i det nye opslagsverk ME-
DIEHANDBOGEN (Gyldendal 1990) leder man forgaves efter en
selustendig artikel om genre, og henvises blot til artikler om
‘blandingsgenrer', film' og journalistiske fortelleformer’. Bdde
for at dekke dette hul i medie-foglitteraturen og for at forsyne de
mere specifikke artikler om genreproblemstilliinger i dette num-
mer med et indledende rids bringer vi her Jerry Palmers iille ar-
tikel, der dels anskuer genre i ef kort historisk perspekiiv (tilbage
til Platon og Aristoteles), dels opridser nogle positioner i den
nyere genredebat.

Palmer diskuterer bl.a., om det er muligt entydigt al kategori-
sere en tekst som tilhprende én bestemt genre, og om genretilhgrs-
forhold skyldes iboende traek ved tekstern selv, eller er afledt af
kommunikationsprocessen i dens helhed, specielt pa modtagersi-
den? Artiklen, der blev preesenteret ved IAMCRs konference i Bled
(1990) er oversat og bearbejdet af Henning Silberbrandst.

De folgende overvejelser drejer sig om genrebegrebet . Enhver dis-
kussion af genre ma for mig at se udga fra to grundantagelser:

1) For en halv snes ar siden var det relativt uproblematisk, hvad
ordet betgd: Genre var et system, der kunne bruges til at klassi-
ficere tekster med og analysere faelles treek ved deres opbygning.
I dag star det klart, at vi ikke rigtig ved, hvad ordet betyder.

2) Det er vigtigt at f& afklaret, hvad genre er, ikke mindst i ana-
lyser af populeer- fiktion, hvor genretilhgrsforholdet er af helt af-
garende betydning for, hvordan den opfattes.



I dag produceres tv-serier og film i sddanne meengder, at det er
praktisk nmuligt at analysere det enkelte vierk som en separat
stgrrelse. Udgangspunktet mi ndgdvendigvis veere tilhgrsforhol-
det til en stgrre gruppe tekster med vissefelles treek. Det er rig-
tigt, at 1 nogle tilfeelde - som fx Gerbners analyser af vold pé tv -
behgver genren ilkke spilie nogen rolie. Men i de fleste tilfeelde er
genrebegrebet et uundveerligt analytisk redskab, hvis man vil
prove at generalisere og opstille lovmaessigheder for en afgren-
set gruppe tekster,

Det forste problem, man stgder pa, er, at de fleste tekster
tithgrer flere genrer pa én gang. Dashiell Hammetts Malieser-
faiken er béde en roman og kriminallitteratur. Af kaldeden en
krimainalroman, lgser ikke problemet. Der er stadig tale om et
sammenfald af to genrer. Kriminallitteratur eksisterer imidler-
tid ikke bare som romaner, men ogsd som film og tv- serier.
Spergsmalet er da: P4 hvilket niveau i en tekst fastlaegges gen-
retilhgrsforholdet? Eksemplet viser, at det kan der gives flere
svar pA. Eller tag et andet eksempel: Truman Capotes Med koldt
blod opererer bevidst i greenseomradet mellem romangenren og
reportage. P4 samme maéde er den tyske tv-gerie Heimat bade
soap opera og en form for modernistisk totalkunst. De tre eksem-
pler viser, at genrebegrebet opererer pa flere niveauer samtidig.

Todorov (1970: 18-27) er klar over problemet og lgser det ved
at skelne mellem "teoretiske" og "historiske” genrer. Den teoreti-
ske genre er afledt af de generelle regler, der ifglge Platon gael-
der for de tre grundleeggende fremstillingsformer 1 fiktion: 1. Det
Iyriske register (forfatteren taler med sin egen stemme); 2. Det
dramatiske register (kun de fiktive personer taler); 3. Det narra-
tive register (bade forfatteren og de fiktive personer taler). Det
lyriske register kalder Platon diegese, det dramatiske register
mimesis. Det narrative register - noveller, romaner, film, tv-seri-
er - er en blanding af de to.

Platons genrebegreb opererer med én variabel, som er til-
stedevaerelsen, eller den manglende tilstedevaerelse, af forfatter-
stemmen. Aristoteles opererer derimod med to variabler: Alle
tekster er enten mimetiske (efterlignende) eller narrative (for-
teellende), og hertil kommer, at de fremstillede personer enten
befinder sig pa et hgjere eller lavere kulturelt og moralsk niveau
end gennemsnitstilskueren/-tilhgreren. Aristoteles' to variabler
frembringer fglgende fire genrer:



Bedre end... Veerre end...
tilskuer/tilhgrer
Forteelling:  Epos Satire
Drama: Tragedie Komedie

ifgige Todorov er en teoretisk genre altsé resultatet af tilstede-
veerelsen eller fraveeret af en enkelt eller flere variabler. Histori-
ske genrer er derimod tekstgrupperinger, der rummer op til flere
teoretiske variabler:

Teoretiske genrer Historiske genrer
Enkle: Komplekse:

Tilstedeveerelse/  Tilstedeveerelse/  Tekstgrupper
fravaer af enkelt  fraveer af flere med komplekse
variabel variabler teoretiske genrer

Schaeffer (1989:67f0) har imidlertid pavist, at den kompleksitet,
der geelder for de teoretiske genrer, ikke er den samme som i de
historiske genrer. De principper, der geelder for de komplekse
teoretiske genrer, skal kunne afledes af summen af alle tekster,
mens de historiske genrers karakteristika sammenstykkes pad
grundlag af et afgreenset tekstkorpus. I det gjeblik man gér fra
en empirisk afgreenset tekst-gruppe til en genreanalyse, burde
det principielt vaere muligt at udskille trek, der gmlder for
summen af alle tekster. Det viser sig i praksis ikke at holde stik.
Todorovs egen analyse af det "fantastiske” som genre definerer
den pd grundlag af begrebsparret tilstedevarelse/fraveer af en
rationel begrundelse for de begivenheder, der forteelles om. Men
det er netop ikke en variabel, der gelder for summen af alle tek-
ster, men kun noget der geelder vesteuropeeisk litteratur i tiden
efter Renmssancen. Hertil kommer, at et genretilhgrsforhold
som nsevnt opererer pé flere niveauer samtidig.

Til trods for at man har diskuteret genrebegrebet flittigt de
senere ar 1 forbindelse med film og tv-serier, har det ikke fort til
nogen afklaring af, hvordan genrer etableres eller opleves. De-
batten kan opsummeres i fglgende fire spgrgsmal:



1) Er det muligt entydigt at kategorisere en tekst som tilhgrende
én bestemt genre?

2) Hwvilket niveau eller hvilken dimension i en tekst gor, at den
opleves og kategoriseres som tilhgrende denne snarere end hin
genre?

3) Skyldes et genretilhgrsforhold ibvende treek ved teksten selv,
elier er det afledt af kommunikationsprocessen i dens helhed,
specielt pd modtagersiden?

4) Hvis spergsmal 3 munder ud i et svar, der peger i retning af
faktorer, der ligger uden for teksten selv, hvad er det 84 for ele-

menter i kommunikationsprocessen, der bestemmer genretil-
hgrsforholdet?

Spergsmal 1 og 2 er for sa vidt to sider af samme sag. Da vi alle-
rede har konstateret, at svaret pa spgrgsmél 1 ma siges at veere
nej, er naeste gkridt at se nsermere pd de forskellige niveauner el-
ler dimensioner i en tekst og diskutere deres forhold til genrebe-
grebet. Hfglge Schaeffer drejer det sig om to dimensioner: a) den
udsigelsesmesssige og b) den semantisk/syntaktiske.

Genre og udsigelse

Udsigelse er det begreb, der ligger til grund for Platons udskil-
lelse af tre grundleggende genrer: Det lyriske, det dramatiske
og det narrative register. Ifglge den moderne lingvistik er den,
der tales eller skrives til, altid indskrevet i kommunikationssi-
tuationen og derved i selve meddelelsens form. P& den maéde er
det ikke sserlig svaert at udskille en raekke genrer, som fx kome-
die, leerebogstekst, prasdiken, nyhedstelegram, brugsanvisning
ogv. Princippet, der bruges til at skelne dem fra hinanden med,
er deres udsigelsesmaessige eller illokutionsere traek.

Platons model refererer udelukkende til fiktionstekster. Sa
snart man inddrager ikke-fiktive tekster eller programmer, for-
gges antallet af genremuligheder enormt, uden at de ngdvendig-
vig kan skelnes fra hinanden i kraft af deres udsigelsesmeessige
traek. Hertil kommer, at det er svaert at skelne mellem en genre,
fagtlagt pa grundlag af udsigelsesmeessige kriterier, og det medi-
um, den artikuleres i. Den méade, man normalt skelner mellem
medierne pé, er ved at fokusere - ikke pé deres udsigelsesmes-
gige seerheder - men deres tekniske og institutionelle ligheder
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og forskelle. Platons model er med andre ord begraenset alene af
den grund, at den kun refererer til fiktionstekster og (af
naturlige grunde) ikke tager hensyn til spgrgsmadaiet om medie-
meesgige indvirkninger pad genretithgrsforholdet. Og endelig -
hvis man skal ggre kritikken af Platon helt feerdig - kan man
sige, at en genreopdeling, der foretages udelukkende pd grund-
lag af udsigelsesmeessige kriterier springer beheendigt hen over
de treek ved en tekst, der er de mest spaendende: Af heevde, at
Kong @dipus og en farce som No Sex Please, We're British begge
dele er dramaer, er vel ikke usandt, men det er svaert at se, hvad
den konstatering kan bruges til.

Det ville pé& den anden side veere forkert at tro, at det udsigel-
sesmeessige som struktureringsprincip ikke spiller nogen rolle
overhovedet. Eksemplet med Kong @dipus og No Sex Please,
We're British demonstrerer om ikke andet et vist kulturfeelles-
skab mellem Antikkens Grakenland og Storbrifanmien 1 det 20.
arhundrede (til forskel fra kulturer, hvor der slet ikke findes no-
gen teatertradition).

Men hertil kommer, at det udsigelsesmaessige faktisk 1 mange
tilfeelde spiller en vigtig rolle som struktureringsprincip for for-
stédelsen af en tekst, Bt eksempel er tv-gerierne Eastenders og
Coronation Street, hvor folk, der kun ger et afsnit nu og da, sim-
- pelt hen ikke forstir halvdelen af vittighederne. Her har det
seerlige udsigelsesmeessige traek, at teksten formidles som en
langstrakt tv-serie en direkte konsekvens for forstdelsen. I det
hele taget skaber tv-gerien som form en indforstdethed og feelles
referenceramme blandt{ seerne, som for det forste ikke er set fgr,
og for det andet, synes det, nesesten automatisk leegger op til en
udstrakt brug af ironi (Allen, 1985: 70-80; Iser, 1978).

Endelig er det et typisk treek ved tekstprodulctionen i det 20.
arhundrede, at tekster i et vidt orafang bevidst bruger flere udsi-
gelsesmeessige strategier og at leserens eller seerens forstdelse
af dem er en veesentlig del af hele tekstens budskab. Som ek-
sempler kan nevnes Italo Calvinos Huis en rejsende en vinterdog
... eller Julian Barnes' Flauberis papeggje, hvor teksten i hgj
grad er baseret pa ironi og parodi, samtidig med at fortallerper-
sonens troveerdighed og perspektiv bevidst slgres eller varieres.



Genre som semantisk/syntaktisk feenomen

Ifgige Schaeffer kan kun udsigelsesmaenssige kriterier bestemme
en teksts genretithgrsforhold. Alle andre formelle treek wved
teksten, fx tematiske, er irrelevante, fordi ingen tekster "i noget
videre omfang har sekvenser til fzlles, ndr man beveeger sig ud
over seetningsniveau” (1989: 164f). Det vil altsd ifplge Schaeffer
sige, at selv om to tekster udmeerket kan tematisere det samme
stof, betyder det intet for lmserens eller seerens forstaelse, fordi
der pd det formelle plan under alle cmstendigheder er langt
flere forskelle end ligheder mellem dem.

Det synspunkt holder nasppe. Selviplgelig kan man sige, at
hvis man opregner alle de formelle elementer, der udger en be-
stemt tekst, opstiller en tilsvarende liste for en anden tekst og s
gammenligner dem - ja, 88 har Schaeffer ret. Men en sadan op-
regning af formelle elementer reekker ikke i det gjeblik, der er
tale om tekstens sestetiske dimension, hvor det siger sig selv, at
ikke alle elementer er lige vigtige, men at de tvartimod indgar
som dele af en hierarkisk opbygget struktur. Et oplagt eksempel
er kriminalromanen, hvor de fortsellemeessige strategier, der
skal holde morderens identitet skjult for leeseren leengst muligt,
simpelt hen er styrende for, hvilke ting der kan fortseiles hvor-
ndr (Palmer, 1978: 136, P4 samme méde med westerns.
Wright (1976) har dokumenteret, at genren ikke baserer sig pd
&, men mange forskellige plots, men Tompkins (198%) har til
gengeeld vist, at disse plots strulkturelt set alle sammen munder
ud i heltens konfrontation med dgden for at overskride de (femi-
nine) begreensninger, der ligger i et smé-borgerligt hjemmeliv.
Til det kan man méaske fgje, at handlingen altid foregdr i en tid,
der er klart markeret som fortid, og at westerngenren 1 den hen-
seende er en klar pendant til den historiske roman i europaisk
litteratur. Et andet eksempel er seksuelt set frimodige skildrin-
ger, hvis funktion og dermed ogsd betydning er athengig af, om
de indgar i kriminalromaner, ugebladsuoveller eller pornogra-
figk litteratur.

Med andre ord: Hvis man kan beskrive grupper af tekster pa
en sddan maéde, at det fremgér, at en bestemt overordnet ramme
eller idéstruktur er betydningsstyrende for de delelementer, der
udger teksterne, er det rimeligt at hsevde, at i er der tale om
genrer, som er defineret pa grundlag af deres tematiske indhold
eller - for at bruge Schaeffers terminologi - deres semantiske og
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syntaktiske strukturer. Og mere preecist kan man méske heevde,
at for s& vidt som en gruppe tekster er sestetisk struktureret om-
kring det samme fremherskende princip, er forudsastningen til
stede for, at der kan udvikle sig en genre.

Hvis vi opsummerer, hvad der hidtil er sagt, kan det ggres i
fire punkter:

1) Hvis man definerer genre pé grundlag af udsigelsesmeessige
kriterier, er det formodentliz det samme som det, Todorov kal-
der for en "teoretisk genre".

2) Nar en genre defineres pi grundiag af udsigelsesmeessige kri-
terier, vil den neesten altid falde sammen med de formelle ram-
mer, den opererer indenfor, og veere mere eller mindre ingtitutio-
naliseret som fx preediken, nyhedsudsendelse, forretningsbrev,
drama osv. De har allesammen et institutionelt grundlag.

3) Nér en genre defineres pd grundlag af udsigelsesmassige kri-
terier, er det meget lidt, der kan siges om indholdssiden. En e-
gentlig analyse af indholdssiden kan kun finde sted ved bestem-
melse af en overordnet tematisk struktur.

4) Principielt ma vi derfor konkludere, at genre altid er en funk-
tion af flere, samtidige tekstdimensioner, der formodenlig ikke
kan reduceres til en enkelt.

Hvis vi nu vender 03 mod det tredje af de sporgsmaél, jeg mener
er centrale for diskussionen, lpd det: Skyldes et genretilhgrafor-
hold iboende traek ved teksten selv, eller er det afledt af kommu-
nikationsprocessen i dens helhed, specielt pd modtagersiden?
Her kan man for sa vidt sla fast med det samme, at hvis genre
defineres pa grundlag af udsigelsesmeessige kriterier, er den al-
lerede placeret 1 kommunikationsprocessen i dens helhed, da ud-
sigelsesbegrebet i sig selv indebserer bide en afsender og en
modtager.

Det er oplagt, at genre indgdr som en del af leserens eller se-
erens forventningshorisont, som H.R. Jauss kalder det (Neale,
1990). I det gjeblik vi ved, at en tekst tilhgrer en bestemt genre,
leeser vi den ogsé pé en bestemt madde. Hvis vi fx erkender en
tekst som en sonnet, ved vi, den er ganske kort og at der sand-
synligvis er lagt uhyre vaegt pa ordvalget, hvilket fgrer os til med
det samme at kigge efter paralleller mellem lyd- og indholdssi-
den. P4 samme méde er det pivist, at i det gjeblik en leeser er-

11



kender en tekst som en spsendingsroman, gges vedkommendes
falelsesmeessige engagement (Palmer, 1991: kap. 8). Det betyder
ikke, at genregenkendelse ngdvendigvis forer til gget indlevelse
og identifikation. Det kan ogsa veaere lige omvendt, sddan at den
virker som bremse. Det er fx lidet sandsynligt, at tilskuerne til
en klasgisk skraekfilm overhovedet vil overveje muligheden af, at
heltinden forelsker sig i uhyret, selv om det principielt burde
veare muligt. Pa samme made er det de fierreste, der undrer sig
over, at de optraedende i en musical pludselig bryder ud i sang.

Det er klart, at der pa produktionssiden - dvs fra forfatterne
selv eller de institutioner, de arbejder for - ogsd opereres med
bestemte genreklassifikationer. Det interessante er, at heller
ikke her er kategorierne stabile eller konstante. Corneilles Le
Cid blev oprindelig - i 1637 - prasenteret for publikum som et
"tragikomisk” stykke, fordi det ender lykkeligt. Men da den
ferste samlede udgave af Corneilles stykker udkom i 1648, blev
stykket kaldt en tragedie for at understrege emnets hgjtidelige
og serigse karakter. Og ndr Wordsworth og Coleridge kaldte
deres fgrste feselles digtsamling for Lyriske Rallader siger det
farst og fremamest noget om, hvordan de falte, stilen burde veere i
engelsk poesi i slutningen af det 18. Arhundrede.

Nér genre undersgges som en del af lsesernes eller seernes
forventningshorisont er der klare paralleller il det, sociclogen
Erving Goffman kalder "rammeanalyse", dve de méader vi som
mennesker opfatter og kategoriserer den sociale virkelighed p3.
Nar vi fx identificerer en begivenhed som et bryllup, ved vi,
hvilken adfserd det vil veere passende at anleegge. P4 samme
méde som hvis det drejer sig om en begravelse, en forelesning,
et interview, et middagsselskab osv. De fleste sociale foreteelser
kan kategoriseres pa den mdde, selv om der naturligvis er
graznsetilfzelde, hvor der kan herske tvivl. Men under alle om-
steendigheder er der en fundamental skillelinie mellem "alvorlig”
og "lgssluppen”, der oplagt kan overfgres til tekster.

Nar en lmser eller seer indplacerer en tekst i en bestemt
genreramme, sker det gennem en nuanceret afvejning af flere
kriterier, men princippet er det samme som i Goffmans ramme-
analyse. Der er tale om en social proces, hvorved tekster indpla-
ceres 1 tre grundkategorier, der siden Rensssancen har bestiet
af 1) kultur, 2) underholdning, 3) nyheder. Graensen mellem dem
kan veere flydende, og der kan veere overlapninger, men det er
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fundamentalt de kategorier, vi bruger, ndr vi skal udstikke
graenger for, hvor en tekst hegrer til. Nar genre defineres som et
traek ved hele kommunikationgprocessen aftegner der sig en
reekke problemfelter, som blot skal skitseres her.

Genre som ritual

Hyvis man lsegger veegt pa modtagersiden ved etableringen af
genrer, kan processen udmarket ses som en form for ritual. Den
enkelte er loyal over for en bestemt genre ligesom over for en-
hver anden vare. Nogle foretreekker familiegerier, andre lystspil
og andre igen kriminalfilm. Hovedsagen er, at der i1 hvert enkelt
tilfeelde er tale om loyalitet over for en bestemt grundtype af
virkelighedsfremstilling. Og det er netop det princip, Aristoteles
ger geldende, ndr han hwevder, at de forskellige genrers eksi-
stensberettigelse er den forngjelse, de giver tilskueren, dvs en
forngjelse ingen anden genre kan give p& samme méde.

Mange genreanalyser operer mere eller mindre bevidst med
den grundantagelse, fx Palmer (1978), Radway (1984), Tompkins
(1990), og hos Cawelti (1976} og Altman (1989) er der ligefrem
~ tale om detaljerede teoridannelser omkring feenomenet. Herover-
for stér Neale (1990), der fremferer alvorlige forbehold over for
hele tanken om genrevalg som en form for ritual, fordi der i pro-
cesgen ikke indgir noget dybere eller forpligtende ideologisk
valg. Mit eget syn pd Neales kritik er, at den 1 visse tilfaelde er
berettiget, fx hvis der er tale om musicals. P4 den anden side ty-
der analyser af specifikke gruppers holdning til genrer pé, at en
eller anden form for dybereliggende ideologisk mekanisme ger
sig geeldende. Oplagte eksempler er pornografi, der har et helt
overvejende mandligt publikum og ugebladsfgljetoner, der har et
kvindeligt ditto.

Genre og troveerdighedskriterier

Spergsmalet om en teksts troveerdighed i forhold til virkelighe-
den er i almindelighed noget, man har analyseret ud fra en ide-
ologisk synsvinkel (fx Genette, 1968). Men ogsé her gpiller gen-
rekonventioner en rolle. Den sdkaldte Peking-opera og de film-
produktioner, der er bygget op pd samme made, kombinerer
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voldsomme og blodige sekvenser med lyriske sangnumre. Den
kombination kendes ikke i den vestlige verden, hvor de sikaldte
action-film er én genre og musicals noget helt andet (boriset fra
Dennis Potters Den syngende detektiv, som netop er undtagel-
sen, der bekraefter reglen). Inden for finkulturen spiller mange
klassiske, littersere tekster netop p& spendingsfeltet mellem
genremamssige konventioner og hele sporgsmalet om trovardig-
hed. Neale (1990) mener, at der i virkeligheden er tale om to for-
skellige former for troveerdighed:

En, der udspringer af genrekonventioner, og en anden, der
bunder i et ideologisk tilhgrsforhold. Desuden pépeger han, at
vigse genrer, som fx krigs- og spendingsfilm har en tendens til
systematisk at sammenblande de to omréder med deraf felgende
speendinger og brudflader i teksten.

Genre, sted og tid

Tekster kan skifte genretilharsforhold afhsengig af den kulturel-
le sammmenhszeng, de placeres i, og navnlig skift i den overordne-
de matrice, der udggr samtlige genrer. Da de fgrste James Bond-
romaner udkom, var anmeldernes umiddelbare reaktion at se
dem som fortssettelser af den imperialistiske agentlitteratur,
John Buchan og andre havde startet i begyndelsen af
drhundredet. For amerikanske anmeldere tilhgrte de derimod
den héardkogte skole, Chandler, Hammett og Spillane er ekspo-
nenter for. Man'mé g ud fra, at forskellene mellem engelske og
amerikanske anmelderes kulturelle forudssetninger og dermed
deres forskellige leesning af romanerne er gdet igen hos gennem-
snitslseseren i henholdsvis England og USA (Bennett & Woolla-
cott, 1987: 76-92). “

Inden for litteraturen betgd skiftet fra mundtlig til skriftlig
kommunikation i lgbet af det 15. og 16. drhundrede en total om-
strukturering af det traditionelle middelalder-epos. Digtenes
seerlige stil var i hgj grad et resultat af mnemotekniske kunst-
greb, hvor assonans, rytme og alliteration spillede en central rol-
le. Da de ikke leengere var ngdvendige, faldt de i vidt omfang
vaek. Parallelt hermed forsvandt hele den lydlige dimension i
forskellige genrer og stillejer, i takt med at folk gik over til at
lezese tekster og ikke mere lytte til dem.
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Og et sidste eksempel: Opfattelsen af Manets billede Olympia
var radikalt anderledes i 1865, da det blev udstillet forste gang,
end i slutningen af det 20. drhundrede, hvor nggenbilledet som
genre er erkendt som sddan, med en saerlig historie, regler, tra-
dition osv (Clark, 1980). Det viser, i hvor hgj grad genrebegrebet
er en social proces, der fungerer bade som forudseetning for og
konsekvens af den forventningshorisont, der definerer grupper
gom kulturelle enheder.

Genre og forventninger

Hvis genre defineres som leesernes eller seernes forventninger til
en tekst, fglger det, at 83 kan en genre aldrig beat& af et bestemt
antal tekster, der 88 at sige udfylder genrens raderum. Inden for
rammerne af en bestemt genre m4a der logisk altid veere plads til
en tekst til, fordi genren udggres af forventninger til tekster, der
endnu ikke er lsest eller maske endnu ikke er skabt. PA produ-
centsiden fungerer forventningerne ogsa som retningslinier i den
kreative proces, og man bemsrker her, at de kan vaere mere el-
ler mindre kodificerede og institutionaliserede. Det franske dra-
ma i det 17. drhundrede er et eksempel p& en ekstrem grad af
regelbundethed.

Det fjerde af de opstillede spgrgsméil lgd i let omskrevet form:
Hvis et genretilhgrsforhold bestemmes af faktorer, der ligger
uden for teksten selv, hvad er det 83 for elementer i kommunika-
tionsprocessen, der fastleegger det forhold? I lyset af det forga-
ende turde det veere klart, at jeg mener, at genre i hgj grad defi-
neres af faktorer, der ligger uden for teksten selv. Der er tale om
forventninger, der i alt fald til dels skabes af, hvad nogle kalder
“intertekstuelle koblinger” (Lukow & Ricci, 1984). Det drejer sig
konkret om fx PR- materiale fra bogforlag og filmselskaber, an-
meldelser i dags- og ugepressen, der normalt alle sammen refe-
rerer mere eller mindre direkte til genre. Men det kan ogsad vaere
mere uhéndgribelige stgrrelser som viden om, at bestemte stjer-
ner normalt spiller med i bestemte typer film eller mundtlige an-
befalinger af en forfatter, der skriver pa samme made og om de
samme ting som en anden forfatter. Den sdkaldte Hollywood B-
film er i vidt omfang "opfundet” som genre i lgbet af 50'erne af
serigse filmanmeldere pad specialiserede tidsskrifter, hvorefter
den gradvis er blevet erkendt som sédan i stadig videre kredse
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og i samme bevaegelse pavirker folks lssning og udlegning af
den (Neale, 1990).

Fdwin Porters Det store togrgveri er fra 1903 og regnes for
filmhistoriens ferste western. Men begrebet western dukker ikke
op for end 1 1912, og Neale (1990) mener at kunne pévise, at da
filmen kom, opfattede folk den som et forbryder-melodrama, der
ikke havde noget specielt at gore med de omgivelser, historien
foregar i.

P& samme made viser Lukow & Ricci (1984), at etableringen
af gangsterfilmen som genre indebar en gradvis nyorientering af
tilskuersynsvinklen, i takt med at genren udviklede sig. I De,
der kom tilbage fra 1939 bruger instruktgren, Raoul Walsh, for-
skellige teknikker for at kunne henvende sig direkte til tilskue-
ren: Filmen starter med et skrevet "Forord” og et rekonstrueret
klip fra en ugerevy, hvorefter en forteellerstemme kommenterer
begivenhederne og knytter de forskellige trade i handlingsforlg-
bet sammen. Alle disse ting har det formal, at de skal fa "til-
gkueren til at huske, hvad det er for en genre, han har med at
gore, og placere den i en stgrre historisk sammenhseng. De ud-
trykker et enestdende sammenfald af historiske faktorer, der pa
den ene side inkorporerer filmen i genrens historie, samtidig
med at de distancerer den fra genren'. (1984: 34)

Konklusion

Genre er ikke en statisk kategori, men en dynamisk social pro-
ces, der direkte pavirker lseserens eller seerens opfatfelse af en
tekst. Genre refererer til flere samtidige dimensioner i og uden
for teksten, og begrebet kan derfor ikke defineres entydigt. Al-
ligevel er det et uundvesrligt analytisk redskab til at forstd,
hvordan vi alle sammen opfatter tekster.
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