Indramning, intertekst og
TV-fiktion

Af Torben Kragh Grodal

Torben Grodals artikel tager fat pd genrer udfra en kognitions-
psykologisk teori, der beskriver genrer som szrlige mader at bear-
bejde vores bevidstheds- og folelsesliv pa. De er sd at sige en slags
payko-modeller, hvor vi kan afprove vores forskellige behov for
handling, tenkning, falelser - men som hypoteser adskilt fra
handlingsverdenen ved ramme. Men hans artikel tager samiidig
isar faf pd de former indenfor bade finkulturen og popularkultu-
ren, der i hele det 20. arhundrede og nu ogsd i den mere populae-
re, amerikanske TV-fiktion, forsgger at lave modeller, der dels
blander genrer, dels bryder med de realistiske konventioner.

Hovedeksemplet er serien Moonlighting (pd dansk "De heldige
helte”), der rummer et klart metafiktivt spil med genrerne og med
tilskueren. Pointen i artiklen er, at dette ikke bare kan bruges til
at skabe distance, men ogsé il at tillade ideniifikationer med el-
lers "umoderne” fiktionsmodeller og oplevelsesbehov.

I mange ar har finkulturelle tekster og film veeret meget optaget
af at arbejde med at forme relationerne mellem fiktion og mod-
tager og af at sstte fokus pa det forhold at fiktion er kodede
meningssystemer der er forskellige fra 'det virkelige livs' syste-
mer. Bn vesentlig del af avantgardefiktionern har veaeret 'meta-
fiktion', fiktion som 'blotleegger’ fiktionens kneb og ger forholdet
mellem modtager og fiktion synlig. I det sidste tiadr er populeer-
fiktion ogsé i stigende grad begyndt at bruge metafiktionelle
kneb. I denne artikel vil jeg pévise dette ved i slutningen af den-
ne at foretage en kort analyse af en episode The Dream Sequence
Always Rings Twice fra serien Moonlighting. Men det vaesentlig-
ste emne for denne artikel er at skabe en teoretisk ramme for be-
skrivelsen af den affektive virkning af de basale fiktionsstruktu-
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rer for derved at f& veerkte; til at beskrive de affektive aspekter
af modtagelsen af (TV)fiktion.! Jeg vil begynde med at kontras-
tere nogle fiktionsoplevelser med en feenomenclogisk-affektiv be-
skrivelse af nogle aspekter af 'virkelige' oplevelser for derved at
fa en grov ramme for forstdelsen af hvorledes fiktion modificerer
virkelige', ikke-fiktive oplevelser. Fiktion er selviglgelig en del af
den daglige virkelighed i bred forstand, sd modseetningen mel-
lem fiktion og 'virkelighed' skal forstds som en relativ, operatio-
nel modsatning.

Virkelighed, indramning og fiktion

Fiktion er socialt kodede tegnsystemer og perceptionsfeenomener
der er lavede med henblik pa at blive konsumeret ved sansning
og kognition. Som det er blevet vigt af filmforskeren Christian
Metz (Metz, 1982) fremkommer fiktionsfeenomener bl.a. ved at
tilskuernes umiddelbare motoriske interaktion med virkelighe-
den bliver blokeret. Fiktionstilskueren opgiver for en stund at
have interaktive relationer til sine omgivelser for at se pa lar-
redet (sksmrmen) som er et medium for envejskommunikation.
Den fiktive verden og dens objekter er ‘givne' for tilskueren pé
en anden méde end den 'virkelige verden’' og dens objekter. Det
typiske for normale situationer er at subjektet besidder en aktu-
aliseret eller virtuel mulighed for interaktion. Yderligere er det
'virkelige' livs situationer lokaliseret i en Aben-uafgreenset og
ikke-rettet verden. Hvis vi befinder os 1 en 'virkelig' have og ser
pa et modent sble pad en gren, kan vi overveje at plukke det og
at spise det, eller vi kan overveje at lade vores gine beveege sig
metonymisk fra seble til gren og blade, eller lade dem beveege sig
mod himlen, eller rette blikket mod et andet menneske, til
hvilket vi f.eks. siger 'goddag’. Vores forhold til en have i et ma-
leri, 1 en film eller i fjernsyn er anderledes. Haven er nu mere
eller mindre afgrenset, enten eksplicit ved en ramme, som i
maleri og foto, eller implicit ved sksermens afgreensning. Seeren
er ikke mere 1 en metonymigk forbindelse med en &ben-uaf-
greenset verden. I film og TV kan seeren enten identificere sig
med 'nogen’ der afsender de levende billeder, eller seeren kan
identificere sig med en eller flere personer i den verden der er
fremstillet ved de levende billeder, og seeren kan forestille sig at
disse personer, afsenderen eller billedernes personer, har
adgang il en 'dben og grenselgs’ verden. Instrukteren kan lade
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kameraet bevaege sig ud af haven, ind i et hus osv. og protago-
nisterne i fiktionen kan gere det samame. Men tilskuere og seere
har kun en passiv, perceptorisk og identifiatorisk adgang til en
mulig dben-uafgraenset verden, det er nogle andre der foretager
beslutningerne og har den direkte, interaktive adgang til en sa-
dan verden,

Set fra en affektiv synsvinkel er indramning og begreensning
midler til at opdeemme og blokere direkte affektive udladninger
og afreageringer ved handlinger. Personen i den virkelige have
er i stand til at f affektiv aflgh for pirringer ved faktiske eller
virtuelle handlinger og sansninger. Bjnene kan bevasge sig af-
sted langs u-rettede klynger af metonymiske keeder, det kan gé i
alle retninger, og en stor meengde af handlinger kunne give af-
fektiv udladning. Personen kunne selvfglgelig blokere og ind-
ramme situationen: for eksempel ved fuldstsendigt at koncen-
trere sin opmaerksomhed om det rede asble, ved at isolere det fra
den gvrige have, og ved mentalt at blokere sine handlingsmulig-
heder, f.eks. ved at blokere muligheden for at plukke og spise
ablet. Men ekstreme former for indramning ville vaere patolo-
giske tilstande, karakteristisk for eksempel for seerlige tvangs-
meessige og neurotiske gituationer.

Den stwrke isolering og koncentrering af opmarksomhed som
i dagligdagssituationer er sjeeldne, er vigtige elementer i sestetik
og fiktion. Fiktive fremstillinger skaber en affektiv koncentra-
tion ved at isolere objekterne fra en Aben-uafgreenset livsverden.
Et maleri af eller en flm/TV-fremstilling af en blomst afskserer
denne fra dens umiddelbare metonymiske relationer til en bre-
dere livsverden. Denne fremgangsmade med at indramme og at
isolere formindsker mulighederne for at affekterne flyder over
péd andre objekter og formindsker mulighederne for at mediere
relationerne til de indrammede objekter ved interaktion (man
kan ikke vande eller beskeere fiktionsblomster eller spise fik-
tionsaebler). For at f4 aflgb for den fokuserede og koncentrerede
affektive besstningsenergi ma seeren/tilskueren enten frem-
bringe kontekster som er istand til at fungere som metonymiske
omgivelser (f.eks. ved at lave ssetninger som 'Et blomstermaleri
der er typisk for det attende drhundredes malemade', dvs. aflgh
ud af fiktionen, eller ved at lave hypoteser inden for fiktionen,
der foregriber den narrative fremtid, feks. mu plukker hun
snart blomsten'). I narrativ fiktion formes aflgbene ved identi-
fikation med fiktionens hovedpersoner som fir handlende afigh
ved at relatere til fiktionens objekter.
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At isolere og fragmentere har veeret en fremgangsmade der
har veeret meget benyttet af moderne kunstnere (men allerede
taget 1 brug af de fgrste moderne kunstnere i fgrromantik og ro-
mantik). De moderne kunstnere har for eksempel indrammet et
forfaldent stykke vejasfalt eller f.eks. yderligere afskiret det fra
dets normale metonymiske relationer til resten af gaden og
hverdagslivet ved at udskaere et stykke og placere det pd en
kungtudstilling, Denne indramning og isolering ger stykket til et
objekt for koncentreret opmeerksomhed og forgger siledes affekt-
beseetningen ved at fjerne metonymiske forbindelser.2 De ero-
tiske effekter af beklsedning frembringes ofte ved indramning og
isolering af bestemte kropsdele fra kropstotaliteten. Musik-
videoer bliver ofte lavet ved at isolere mange feenomener fra
deres normale metonymiske kontekster hvorefter de isolerede
feenomener kombineres i musikvideoens sekvenser. Disse sek-
venser skabt ved 'kombination' bestdr af isolerede objekter uden
'dagligdags’ metonymiske forbindelser og besidder derved en hgj
grad af affektiv bessetning .3

Fremgangsmdaden med at isolere, indramme og fragmentere er
en tvetydig procedure som kan fare til to helt modsatte effekter.
Hrvis isoleringen er fuldstzendig synes objektet at veere autonomt
og metaforisk, det peger ikke til nogen kontekst. Men hvis igo-
leringen er ufuldsteendig har det den modsatte virkning, siledes
at de fragmenterede og isolerede objekter kraftigt peger pa det
forhold at der er ‘noget der mangler’', siledes at objektet bliver til
en synecdoche. Men begge understreger en perceptorisk rela-
tion og er afskaret fra en handlende relation.

Isolering og indramming af narrativ og dramatisk fiktion
forgger det affektive besatningsniveau ved at ggre fiktionsver-
denen mindre dben-uafgreenset end den virkelige eller daglige
verden. Som det blev udtrykt af en russisk formalist: Hvis nogen
sgmmer et sgm 1 en mur i fgrste akt kan man veere sikker pa at
nogen vil haenge sig ved brug af dette sgm i femte akt. En
forggelse af betydningsfuldhedsniveauet’ og 'affektniveauet’ for-
udseetter en begriensning af fenomenernes grad af dbenhed-u-
rettethed og ubestemthed sammenlignet med dagligdagen.
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Kausalitet og determinisme

Det 19. og 20.4rhundredes realisme forsgger at undgd isolering
og at simulere en &ben-uafgrzenset og urettet verden ved at
forgge beskrivelsesniveauet, serligt beskrivelsen af objekter, for
at £a leser eller seer til at tro at han er placeret i en uafgreenset
og urettet metonymisk verden. Det enkelte objekt eller treek i en
realistisk tekst besidder ikke det hgje niveau af symbolsk ret-
tethed og besmtning som feks. romantisk fiktion. Objektet er
forbundet med de andre objekter og traek ved et veev af metony-
miske forbindelser. Og udvalgelsen af elementerne i realistisk
fiktion synes at vaere gjort tilfzeldigt, f.eks. ved at de objekter der
tilfzldigvis var i neerheden af kameraet blev indfanget og forevi-
get. Men realisme bruger ogsd andre, modgdende fremstillings-
metoder, feks. ved anvendelse af mgnstre sdsom kausalitet og
determinisme, der skaber steerke lokale forbindelser, og derved
bliver midler til at isolere feenomenerne fra globale metonymiske
sammenhsenge, og disse mgnstre bliver derfor paradoksalt nok,
enten positivt eller som mangel, ofte teet forbundne med ikke-
realistisk fiktion. I ovennasvnte eksempel er sgmmet i forste akt
igoleret fra dets globale kontekst og udelukkende forbundet med
reb og heengning i femte akt med deraf fglgende melodramatisk
betydningsfuldhed. Fiktionskausalitetens paradoks er et kon-
kret paradoks i f.eks. naturalismen, fordi anstrengelserne for at
beskrive en videnskabelig og 'deterministisk’ verden ofte fgrer til
melodrama. Dette er meget igjnespringende i Zola's romaner.
Han forsggte at beskrive en verden styret af strikt determinisme
bade p4 det sociale og p4 det psyko-biologiske niveau, og derfor
kom romanerne til at ligne melodramaer og protagonisterne sa
ofte ud som marionetter der var styrede af 'skaebnens’, dvs. 'de
videnskabelige loves' marionetsnore. Visse doku-drama-~former
(som nogle af Stephensens og Flindt Petersens udsendelser) far
ligeledes deres forhgjede affektive veerdi, fordi de mangfoldige og
mangetydige 'tgrre’ facts indlejres 1 steerke narrative strukturer
{med kausalitet og steerk mal-styring) der ensretter dem og giver
dem melodramatisk betydningsfuldhed.

At forgge niveauet for fiktionens grad af determinisme, betyd-
ning og meningsfuldhed vil gere dens kodede karakter igjne-
apringende. Genre film som filra noir besidder en hgj grad af de-
terminisme og betydning(sfuldhed) og deres kodede karakter
bliver derfor meget tydelig. Hvis en given fiktionssituation, A,
var dben-uafgraenset og u-rettet, ville laeser og seer ikke veere 1
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stand til at gsette den nseste situation, som kunne veere alt
muligt fra lad os sige B til Z, og deres forventninger ville veere 1
stand til at gd 1 mange forskellige retninger. Men i genrefiktion
vil situation A veere sneevert indfgjet 1 et deterministisk og rettet
narrativt (og tematisk) menster, i hvilket A ville efterfgiges af B
som ville efterfplges af C. Situation A ville 834 meget kraftigt
pege udelukkende mod B, og betydningsniveauet ville blive
heaevet ved denne mere bestemte forventning. Situation A ville
veere nesten totalt isoleret med kun en mulighed for udladning,
B; og B ville derfor blive maitet ved fortetning og overdeter-
minering (B vil affektivt subsumere og kondensere alle de mu-
ligheder C til Z som er sat 1 parentes, som det tydeligst sker ved
patologiske tvangsmassigheder hvor en person forskyder og
forteetter et bredt spektrum af sktiviteter ind 1 en bestemt fik-
sering sdsom at 'samle frimaerker' eiler 'besidde prinsessen’). Be-
tydningsniveauet og dets affektive ladning kunne formindskes
ved automatisering, dvs. hvis tilstedeveerelsen af situation A au-
tomatisk betgd at modtageren mentalt ville aktualizere B og C
og derfor ville vaere i stand til at fi et selvkonstrueret aflgb!’ Jeg
ved med sikkerhed hvad der vil ske, nemlig B og C, og derfor be-
hgver jeg ikke at vente og se hvad udfaldet bliver men kan fa
afleb nu ved hjeelp af mit inventar af menster-forvenininger.
Men oplevelsen kunne de-automatiseres ved at konstruere et
metaniveau, pd hvilket opmaerksomheden var flyttet fra identi-
fikationen med fiktionssubjektet og dets begmr og dnsker til en
identifikation med mgnster-gentagelsen. Som i populeer, affekt-
producerende musik vil genre-mgnster-gentagelse frembringe en
affektiv udladning fordi modtageren passivi lader sig blive ‘revet
med' af fremmede handlende principper: 'Jeg ved at den tvety-
dige heltinde vil dg til sidst, men det er herligt en lgrdag aften at
give sig hen til en noir-film, dvs. til megnster-gentagelss'. (jvf.
Grodal, 1988) Tilskueren er derved blevet isoleret fra identifika-
tion med de handlende, enaktive principper, hvilket medforer
det forggede betydningsniveau og den forggede affektive ladning.

Fiktion, ikke-fiktion og illusionsbhrud

Indramning og isolering i film og fjernsyn er i disse feenomeners
almene form en effekt af mediet selv, vatheengigt af om mediet
formidler fiktion eller ikke-fiktion, Skeerm og leerred er af-
greenset af nogle andre, og seeren kan kun f& adgang til off-space
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ved at prove pad at udfvlde og at forestille sig, hvad der er uden
for det der er afbildet pa skeerm og lserred. Om en given film
eller et givent fjerngynsprogram bliver opfattet som fakta eller
som fiktion er delvis bestemt af signaler og indicier i mediefrem-
stillingen men ogsd delvis af af de holdninger og de leeseproce-
durer som seeren anvender. At forstd en given audiovisuel fjern-
sysnstransmitteret sekvens som ikke-fiktion betyder at man
supplerer den indrammede sekvens med en 'virkeligheds'-kon-
tekst ved hjeelp af hvilken tilskueren har en virtuel mulighed for
at interagere med den fremstillede verden. En tilskuer der ser
pad TV-nyheder eller pA et dokumentarprogram interagerer
selvfglgelig sjeeldent med de fremstillede feenomener, men recep-
tionsholdningen over for programmenerne som ikke-fiktion vil
veere bestemt af den virtuelle mulighed for interaktion. Man
kunne opsgge speaker, de omtalte steder osv. og gribe ind i de
begivenheder som fremstilles (feks. ved selv at blive terrorist
eller FN-soldat). Fremstillinger af fortidens 'virkelighed' forud-
setter for seeren at hvis han havde veeret til stede ville han
have en mulighed forindgriben. Det at se pa fremstillinger af
virkeligheden' vil sige at man mentalt etablerer mulige
'dagliglivesammenhzenge’ udenfor indramningen og derved far
kognitive og affektive aflgh.5 Heroverfor er fiktive verdener pla-
ceret i rum til hvilke seeren har givet afkald pa direkte interak-
tion. De eneste midler til adgang er via identifikation med ho-
vedpersonerne og deres interaktion med den fiktive verden, og
ved analogiserende identifikation via dagligdagsfenomener: A
behandler B ligesom jeg plejer at behandle X.

Der er flere forskellige mader hvorpi man kan modificere fik-
tionsoplevelsen. Den enkleste modifikation bestér i med forskel-
lige midler at etablere kommunikationen som en 'virkeligheds'-
relation, enten styret fra afsendersiden ved at man tematiserer
tilskuer-aktiviteten i fiktionen eller ved at modtagere opfatter
skuespillere som 'virkelige' mennesker eller som talergr for for-
fatter og instrukter opfattet som 'virkelige' mennesker. En et si-
dant brud pa fiktions-kontrakten er hvad der feks. skete i ro-
mantisk ironi, hvor man brgd fiktionens illusion med meta-
kommentarer over kommunikationssituationen, siledes at den
romantiske fiktions forhgjede emotionelle niveau ofte blev mod-
virket af den romantiske ironis illusionsbrud. Tilskuerne blev
sat i en situation, hvor fiktionsoplevelsens handlingsblokering
kun var betinget; illusionsbruddene angav at tilskueren
muligvis kunne interagere med personerne pa scenen eller med
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romanens forfatter. Ved at blive opfatiet som en samtalepariner
1 virkeligheden' kan modtageren ikke fuldt projicere sin subjek-
tivitet ind i fiktionen, 1 stedet for at identificere sig med forfat-
ter/skuespiller/instruktgr ma modtageren gore afsendere og fik-
tionsprotagonister til objekter. Det af-fiktionaliserede ocpmeerk-
somhedsobjekt bliver igen metonymisk forbundet med en uaf-
graenset og pluralistisk verden og modtageren forbundet hertil
med en uafgreenset meengde af mulige medierende handlinger
(f.eks. : instruktpren laver filmen pad denne méade fordi han er
konservativ/sydamerikaner/modstander af apartheit osv., skue-
spilleren udtryvkker sin private krise i sin spillestil, modtagerens
oplevelse formes direkte af en stillingstagen til de ikke-fik-
tionelle aspekter af afsenderne). Opmeserksomhedsobjektet vil
ikke mere projicere affektiv oplevelsesintensitet ind i fiktions-
rummet, affekterne vil flyde over fiktionsrammen henimod
‘virkelighedsfeenomener', til hvilke modtageren har konkrete
eller hypotetiske relationer. Forskellen mellem at veere placeret
i en fiktiv og i en ikke-fiktiv kommunikationsrelation er f.eks. let
registrerbar i forskellen mellem en videooptagelse af en rock-
koncert og en musikvideo. Rockkoncertens stjerner bliver taget
somn 'virkelige objekter’ og 'virkelige afsendere’ (og anstrenger sig
ofte enormt med at frembringe illusionen af kommunikation
mellem afs. og modt.) mens musikvideoen fremkalder forskellige
grader af identifikation.

En almindelig mide hvorpid man kan modificere fiktionens il-
lugion og mediere seerens identifikation med den fiktive verden
or ved at indlejre denne verden i en ekstra ramme eller parentes
ved at gere modtageren bevidet om serlige omstendigheder ved
tilskuersituationen. I stedet for en umedieret identifikation med
den fiktive verden bliver der frembragt medierende lag mellem
fiktionen og tilskueren. Ferst og fremmest kan det ske ved at
frembringe 'selvbevidsthed' hos seeren om det at veere seer.
Dette frembringer hos seeren et hilllede af ham selv som seer
som vi vil kalde en seer-persona, dvs. et selv'portreet af seeren
som udgver af en seerlig rolle. I stedet for at identificere sig med
fiktionen og dens roller bliver den 'selv-bevidste' seer nu meget
optaget af sin seer-persona, af at beskeftige sig med den per-
sona, der ser pa fiktion. Affekterne er nu ikke leengere fuldt pro-
jicerede ind i den fiktive verden, en stor del af affekt-besaetnin-
gen forbliver nu hos seer-personaen og dena roller. Seeren har et
instrumentelt forhold til sine egne seer-roller. Kollerne kan
f.eks. veere 'kender af visuel kunst', der ser efter saerlige trask,
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der forbinder fiktionen til videnssystemer om kunst, eller feks.
rollen som ‘videnskabeligt udeltagende iagtiager af den men-
neskelige naturs usselhed’. Det er nu seer-personaen, der er det
primeere sted for etablering af forbindelser til forskellige
virkelighedskontekster' mens gselve fiktionen kommer til at
spille en mere tilbagetrukken rolie. Brechts Verfremdungs-
teknik® sigtede mod at frembringe distance til fiktionen ved at
seette den i parentes og gore den fremmed for derved at blokere
identifikationen med fktionen. Tilskueren skulle i stedet for
frembringe en tilskuer-persona, der kunne raesonnere om fiktio-
nens meninger. Sadanne metafiktionelle procedurer kanaliserer
dele af affekt-bessetningen hen til tilskuer-personaen og veek fra
fiktionen, dele af affekt-besatningen hen imod det fjerne bety-
dede ('den dybere mening’).

Som tidligere omtalt er det at lede efter forfatter/instrukter-
hensigter en almindelig procedure til at seette parentes om iden-
tifikationer med den fiktive verden til fordel for ‘virkelige' kon-
tekster, som kan mediere seerens forhold til den fiktive verden.
Seeren ser fiktionens protagonister som udtryk og betydere, der
peger pa afsenderens, forfatterens, instruktgrens eller kanalens
hensigter. Dette er meget udbredt ved finkulturelt konsum, hvor
man feks. efterspgrger 'en Marquez-roman' eller en 'Fellini-film’
og derved forskyder de basale udtryk fra at eksistere i fiktionen
til at eksistere i den 'virkelige verden'. Men denne forskydning af
betydningen til en afsender-persona kan ogsd fungere som en af-
skeermning af fiktionen fra visse 'virkelighedssammenhsenge' .
Funktionen af afsender-intentionen som en 'parentes' blev meget
illustrativt demonstreret ved pornografiretssagerne i tresserne
hvor det af forsvarerne blev haevdet, at pornografisk fiktion af
finkulturelle forfattere og instruktgrer skulle opfattes som
'udtryk i parentes'. De pornografiske scener skulle ikke ses som
konkrete beskrivelser af kgdelige aktiviteter og ikke tilskynde til
identifikation, men skulle lseses og ses som udtryk for sserlige
kunstneriske visioner fra afsendernes side, sdledes at teksternes
bogstavelige betydning kun var 'spor’ der skulle lede til et dybere
udtrykssystem i kunstnerens sind. Ikke alene erotisk ophidselse
men ogsa smerte kan isoleres med rammer og parenteser.
Staerke naturalistiske og realistiske begkrivelser af smerte, fat-
tigdom, invalidering osv. indrammes ofte for at formindske mod-
tager-identifikationen med fiktionens protagonister og deres
lidelser. Dette kan ske ved hjeelp af afsender-hensigter: instruk-
tgren intenderer at lave et steerkt 'document humaine' nar han
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feks. viser lidelserne i den tredje verden, og derved skabes der
samtidig en modtager-persona i afsenderpersonaens billede:
seeren er en moderne og videnskabelig' tilskuer, der kan kon-
trollere sine fplelser som leegen under operation etc. I de kul-
turelle systemer foreglr der stadige forhandlinger af, hvordan
man skal se og leese; nogle af disse fremkommer som spor og in-
dicier i teksterne, andre fremkommer ved de mange forskellige
bearbejdninger af 'hvordan man skal se og forstd’.

Fiktion, spil, rolle og metafiktion

I det foregiende afsnit har vi diskuteret forskellige former for
indramning og distance som modificerer den perceptuelle identi-
ficering med fiktionen ved at skabe en seer-persona. Men i
stedet for kun at indramme og at sastte den perceptuelle identi-
fikation i parentes, kan parenteserne ogsd seettes rundt om de
handlende aspekter af identifikationen. Dette vil skabe en
selvbevidsthed i seeren om at deltage i1 en seerlig aktivitet, fik-
tionskonsum, men eftertrykket ville nu veere lagt pd at identifi-
cere sig med protagonisten som en sserlig rolle, en parentessat
delmaengde af den 'virkelige' seers fulde rolle-repertoire og ud-
fgrt 1 overensstemmelse med bestemte regler. Seeren deler sig op
1 en empirisk person forankret i den virkelige livsverden og en
'spiller’-'persona’ som deltager i det ‘narrative spil'. Man identifi-
cerer sig f.eks. med Tarzan’ eller Marilyn Monroe' men udfra en
kiar bevidsthed om spilkarakteren og rollekarakteren af identi-
fikationen. At spille en 'rolle' er en mediering af en aktiv og en
passiv position. At spille en rolle implicerer, at man passivt un-
derkaster sig et forud fikseret mgnster, et manuskript, nogle
regler osv. Men det implicerer ogss, at rollen er isoleret, og at
den empiriske person har evnen til aktivt at manipulere gin rolle
og er i stand til frit at kontrollere sine affektive identifikationer
med rollen. I virkelige spil sfsom kortspil er det lettere at se,
hvordan lystgevinsterne geres mulige ved at isolere rollerne og
relationerne fra sammenhsenge med det 'virkelige liv’ og ved at
blande aktive og passive positioner. Spilleren underkaster sig
regler og sommetider tilfeeldighedernes held-uheld, men har
samtidig visse muligheder for handling ved at spille sine kort
godt. (Set fra en anden synsvinkel er 'spil' en form for hy-
potetisk-eksperimentel handling, et individ kan efterprdgve visse
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adferdsformer uden at investere hele sin persomlighed i
ekasperimentet).

Fiktionsskvivalenten til spil er blandingen af en meget ekg-
plicit kodet forteelling og tematiske formler med ‘metafiktionelle’
markgrer af afstand til roller og menstre, der udtrykker, at den
‘tvangsmeessige’ menstergentagelse - og de lejlighedsvise totale
megnsterbrud - foretages frivilligt. Spilkarakteren er meget
karakteristisk i fiktionsformler sdsom pastiche og parodi. Disse
narrative former er meget gennemkodede og "ufri’. Seeren er klar
over at hun deltager 1 en 'rituel' og fuldstaendig determineret
gentagelse som garanterer det hgje betydningsniveau, skent
parodi ofte forsgger at simulere frihed ved chok-fremkaldende
brud p& genreforventninger. Men samtidig er seerens identifika-
tion med protagonisterne sat i parentes, seeren er meget bevidst
om at hun identificerer sig med en rolle. Betydningsniveauet er
som sagt ofte heevet dramatisk p4 grund af determinismen i de
narrative og tematiske mgnstre. A medfgrer B som medfgrer C,
og dette medforer en hgj grad af koncentration og rettethed i be-
tydningsprocessen. I kortspil som i fiktionsspil kan mange men-
nesker kun acceptere det 'hgje’ betydningsniveau, (at tabe alt
eller at vinde alt, sdvel penge som liv ved en fremmedstyret, de-
terministisk proces) hvis det er afskeermet fra dagligdagen med
rollespillets parenteser. Determinismens hgje betydningsniveau
er derfor muliggjort ved parentes-procedurens frivillige reduk-
tion af den aktivt-dbne og uafgreensede verden, som man hele
tiden kan komme ud af ved at konstatere at 'dette er kun et spil'.
Set fra denne synsvinkel er f.eks. en parodi ikke kun en fiktions-
form, der sigter mod at lave grin med et givent fiktionsmgnster
og at dekonstruere den parodierede teksts fascinationer, parodi
er ogsd en fremgangsmade til at forstgrre karakteristiske mgn-
stre og deres udiryksmidler og derved at intensivere deres
oprindelige affektive virkning, men at indlejre virkningen ved at
modificere identifikationen pé et andet niveau (en Tarzan-parodi
ville bade forstgrre kenskontrasten og derved fascinationerne
herved og samtidig sette disse fascinationer i latterlighedens
parenteser). Seeren deltager som en anden og er derfor beskyttet
mod den fulde virkning af denne intensivering. Behovet for at
indlejre roller i modificerende rammer er selvfglgelig afhengigt
af seerens situation. Steven Spielberg indlejrer ofte sine re-
makes af ‘naive’ action film i pastiche-rammer for at muligggre,
at voksne seere kan mediere deres blanding af infantil fascine-
ring og voksen afvisning overfor de infantile emotioner, der er
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indkodede 1 fiktionsmgnstrene. Hvorimod den ambitigse
‘realistiske’ instrukter ville prgve pa at laegge lag af tilfeldige
begivenheder og genstande oven pd det narrative menster for
derved at simulere en 'virkelig-realistisk’ tilveerelsessituation,
men matte sd samtidig acceptere et fald 1 narrativ intensitet.
Metafiktion bliver ofte beskrevet som fiktion om fiktion og der-
for uden mening undtagen den selvreferentielle 'Jeg skriver at
jeg skriver at jeg skriver', 'Jeg ser at jeg ser at jeg ser', 'Jeg
spiller at jeg spiller at jeg spiller’ osv, Men ligesom almindelig
fiktion er en iscenesmttelse af et vidt spekirum af menneskelige
holdninger og affekter er metafiktion oftest en iscenesmtielse af
sadanne holdninger og affekter men ved modifikationer af den
almindelige fiktions mgnstre ved en gofistikering af modtagerens
identifikation med fiktionsbegivenhederne. Den almindeligste
méde at legitimere metafiktion pa& er at den blotlegger fiktio-
nens kneb og fremstillingsmader og at metafiktion derfor er del
af et kritisk projekt, der dekonstruerer koderne og de ideslogiske
mgnsire. F.eks. blotlaeegger Robbe-Grillet's roman @jnene krimi-
nalfiktionens kneb og filmen The Kiss of the Spider Woman
blotleegger de implicitte fascinationer ved bestemte former for
macho-fagcistiske film. Men skent dette er sandt, ma metafik-
tioner samtidig 1il en vis grad stette sig til de indkodede fascina-
tioner for at frembringe metafiktionernes affektive ladning.

Klichée som ramme og som fallesnavner

I det foregdende afsnit blev effekterne af identifikationsind-
ramning vaesentligst beskrevet, nér det drejede sig om modifika-
tioner af identifikation. Men den anden side af modifikations-og-
parentetiseringsprocedurerne er selviglgelig som 1 Spielbergfilm
at omgé og igolere sociale badnd pa seer-smag. Seerafstanden til
fiktion garanterer en fri og ansvarlig seer-i-virkeligheden uaf-
heengigt af, hvad der sker i fiktionen og med hvilken roller se-
eren identificerer sig. De formelagtige og stereotype aspekter af
de 'indlejrede’ fiktioner er en garanti for, at fiktionens megnstre
er sociale faellesnsevnere. Ved at veere formelagtige og stereotype
etablerer digse fiktioner en social kontrakt, en social ramme af
accepiabilitet omkring produktet. Sociale stereotyper som kli-
chéen udger det modsate af en personlig afsender - og er 1 mange
henseender meget taet ved en melodramatisk modus ved at base-
re identifikationen pad en passiv modtagerposition og ved at
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frembringe en steerk fglelse af, at modtageren opfordres til at
spille en rolle, der er skrevet af fremmede, almangtige afsendere.
Et ord som klichée har for de fleste tithsenger af finkultur meget
negative konnotationer fordi det uderstreger noget ikke-indi-
viduelt og anonymt, men de negative aspekter er t®t forbundne
med de positive aspekter af klichéen, nemlig det at veere
faellesneevner for sociale holdninger. Den nedbryder f.eks. indi-
vidualitets-rammer og stabliserer systemer af socialt forhand-
lede affektive fremstillingsformer. Som i den sentimentale
klichée-sang, 'The Evergreen” som synes at udtrvkke, at den er
en del af et socialt og feelles system for fremstilling af falelser,
hvori man kan forme sine fglelser for en stund uden at vare per-
sonlig 'ansvarlig'. Modtager-jeget er markeret som en del af et
socialt jeg', der eksisterer ps et seerligt sted i den almindelige og
ansvarlige virkelige verden. Ligeledes er der ikke nogen virkeligt
ansvarlig empirisk afsender, forfatter/instruktgr laver bare en
remake' af kollektive bevidsthedsformer og fllesngevnere. Bru-
gen af ord som 'folk’ og ‘folkelig' hos romantikerne var pé mange
mdéder en sidan 'smtten parentes’ om enkle og fplelsesmeessigt
ladede mgnstre.” Den abstraktion, der sker ved identifceringen
med stereotype sociale roller, er en igolering og derfor frem-
bringer den en voldsom affektiv ladning ved at afsksre
forbindelser til de mangfoldige, konkrete roller som seeren har i
dagligdagen. Han/hun kan helt identificere sig med at veere
‘mand',’kvinde','offer','helt, 'amerikaner' osv. Pop-musikken
muliggdr f.eks. at man fredag aften kan spille den sociale rolle
‘forelgket'.

Ordet klichée har sine metaforiske rgdder i industrialiseringen
af betydningsproduktionen ved fremkomsten af trykkeindu-
strien, og det er kontrastivt defineret i forhold til 'de originale’ og
'de individuelle' udtryk med alt hvad disse ord indebaerer af
teette borgerligt-individualistiske konnotationer. Effekten af
klichéen i al almindelighed ligner effekten af de sociale stereo-
typier som vi finder i rituelle tekster og adferdsformer. T re-
ligigse tekster er 'woriginalitet’ en dyd mere end en synd fordi
disse tekster angiver at vere medier for overfarsel af betydning
fra fjerne enaktive principper sasom gud, traditionen, kosmiske
kreefter osv. og deres funktion bestér i at gentage og at rekon-
struere feelles sociale normer. Ferborgerlig litteratur - som feks.
mundlig lyrik - besad mange standard-formler, og i middel-
alderlig literatur bestod det at skrive i vidt omfang i citatkun-
stens og den intertekstuelle allusionskunsts sedle handveerk.
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Denne holdning til betydningsproduktionen blev til en vis grad
gentaget 1 den engelske digter og kritiker T.S.Eliots konserva-
tive forestillinger om litteratur i Tradition and the Individual
Talent (Eliot, 1920); han gjorde sig til talsmand for en balance
mellem klichée og fornyelse. Tekster skulle veere netveerk af
dbenlyse eller skjulte allusioner og citater, og samtidig skulle de
veere innoverende (og séledes skabe balance mellem {fradi-
tion/social fa=llesnsevner og individualisme). Selv om mange
deler avantgarde-ideologiens opfattelse af, at fiktion skal
baseres pé individuel overskridelse, er der sdledes mange andre,
der opfatter fiktionsproduktion i sammenhseng med ritual og so-
cial normetablering. Klichée er derfor egl. et veerdiord, hvis ikke-
veerdiladede indhold svarer til ritus.

Ordet klichéé og dets vaerdikonnotationer forudsmter at hvad
modtagere gnsker eller burde gnske er fornyelse og individua-
lisme, feks. ved at modtage et 'personligt’ budskab fra en af-
sender. At sgge feellesneevnere og sociale mediationer er fra
denne synsvinkel forbundet med negativi ladede feenomener gé-
som ideologt’ eller 'abstraktion’. Hvis et individ gnsker at laese
en kriminalroman eller at se p& Dallas eller Dynasty for at for-
tabe sin individuelle-sammensatte persona til fordel for en kort-
varing indgéen i en feelles social persona-konstruktion opfattes
dette ofte som 'eskapisme’ set fra individualismens synspunkt.
De metafiktionelle indramninger af modtagelsen af klichée-mon-
stre formidler mellem det sociale, klichéen, og det individuelle,
den 'frie, metafiktionelle 'afstand’ til klichéerne, skont ogsd indi-
vidualismepositionen set fra et mere fundamentalt perspektiv er
en mgnsterstyret og preefabrikeret position som en given seer
kan indtage. .

Pastiche-stereotypier tillader som sagt seeren at acceptere en
forhgielse af betydningsniveauet og af fiktionens rettethed, fordi
den lavere grad af frihed i fiktionen modvirkes af 'parenteser’
der muligggr at seeren kan opfatte sig som rolle-spiller. Mange
pastiche-film muligger f.eks. en voldsom forstgrring af kegnsrolle-
udtrykkene og af produktionen af kensforskelle ved groteske
overdrivelser af kvindelig svaghed og mandlig styrke eller mod-
seetninger mellem kvindeligt hgje og mandligt dybe stemmer.
Men disse modsetninger sattes i parentes som leg og som
forskelsproduktion; rammerne og parenteserne kan feks. vare
roller fra fortiden' sésom hulemand-hulekvinde eller film noir-
filmenes angivelige fremstilling af keénsroller fra tredverne eller
fyrrerne. Procedurer, der har med indlejring og seetten i paren-
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tes at gore er medieringsprocedurer, der forsgger at fremstille
lystgevinster p& flere' niveauer (feks. ved at forene nye
emanciperede roller med gamle via etableringer af niveauer) og
ved at heevde at de forskellige roller ikke er i konflikt med hin-
anden fordi de ikke udsgpiller sig i et felles handlingsrum.
Hulemennesket og det moderne menneske er adskilt af historien
og medieret ved at veere forskellige aspekter af 'den menneske-
lige naturs historiske variationsbredde'. Genoplivningen af hi-
storisk tidligere fascinationer og roller ved pastichens og parodi-
ens indlejringer og parenteser skaber et socialt fmellesskab
mellem afsender-kollektiv og modtager. Ved at se Péd en en
‘selvbevidst' pastiche p& en film-noir i stedet for pé den originale
vare etableres der et faellesskab mellem afsender og modtager
omkring accepten af de sterke fascinationer ved noir-filmens
rollespil. I den selv-bevidste pastiche kan modtageren Abenlyst
vedkende sig sin fascination, fordi afsenderen vedkender gig
sin/manges fascination af rolle-strukturen. I pastichen bliver
derfor bevidstheden om den andens lyst et aktivt element i mod-
tagelsen. Det geelder f.eks. spaghetti-westerns som Once Upon a
Time in the West, hvor hele systemet af karakterigtiske Western-
udtrykselementer fremlegges til beskuelse og melodramatisk
medleven, siledes at afsenderen si at sige etablerer en med-
skyldens indforstiethed med modtageren og synes at gige Vi er
feelles om fascinationen af disse gamle udtrykssystemer og deres
fatalistiske verdensopfattelse, men vi fortaber ikke vor frihed,
som er placeret i vor voyeur-position’. Det er derfor vanskeligt at
skelne mellem metafiktionens indsigtsskabende virkninger og
dens karakter af en affelctiv opladning af tilskuerrollen.

Nostalgi og retro-film

I de sidste femten 4r har der veeret en bglge af film og TV-fik-
tioner som har brugt historien og historiske mgnstre som indlej-
ringsrum for forhandlingen af sociale roller og f=llesnavnere.
De er blevet kaldt ved forskellige navne, nostalgifilm, rétrofilm
osv. Nostalgi er en serlig modus inden for den melodramatiske
passiv-position. Nostalgi vil sige at man blokerer en aktivt-hand-
lende identifikation og seetter focus pa oplevelsen af jeg-et som
en anden, et objekt; den perceptuelle identifikation foretages
med en person fra fortiden eller et erindringsspor, for eksempel
minder om barndomsoplevelser. Afstanden til ohjektet er hin-
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sides handlende formidling, det er uafbrudt placeret i en
oplevelsesmeessig fortidighed. Den affektive frismtning af nos-
talgi er fordrsaget af det nutidige jegs passivitet og voyeurisme.
Emotionerne er passive oplevelser og erfaringer, f.eks. ved gen-
erindring af oplevelser fra barndom og ungdom uden de
oprindelige oplevelsers nukarakter med dertil hgrende hand-
lerum, fordi de ses med distance. Den steerke hengivelse til
falelser i nostalgien er netop muliggjort ved, at de er indlgjret 1
et oplevelsesrum der er isoleret fra et handlerum, den erin-
drende ser ikke erindringen som sin, men som tilhgrende 'en an-
den', 'en lille dreng’ eller 'en lille pige'.

La mode rétro er en mere 'selvreferentiel' og 'selvbevidst'
udgave af nostalgi-filmen. Mens almindelig nostalgi frembringer
fglelsen ved en identifikation med en 'fortidig anden’, og dennes
virkelige' omend fortidige oplevelser, s34 understreger den
selvreferentielle fiktion oplevelsens fantasmatiske og socialt
iscenesatte karakter. Vi far derved et dobbelt 'forsvarssystem’ af
indlejringer og parenteser, oplevelsen er bade fortidig og et so-
cialt iscenesat fiktionsmenster, som man kun kan opleve i gen-
tagelse og erindring, men som ikke kan sattes i forbindelse med
en nutidig og handlende adfserd. Den nutidige seer af feks. en
pastiche over en film fra fyrrerne er bevidst om at se et fortidigt
fiktionsmgnster, men ogsé bevidst om de mere naive oplevelses-
typer som f.eks. unge mennesker i fyrrerne matte have af disse
fiktionstyper, eventuelt hjulpet p& vej ved en indlagt scene hvor
vi ger personer se pé film fra perioden. De naive og uskyldige
fiktionisoplevelser er derfor ikke mere udtryk for hinsidige
folelser og oplevelser, men er derimod blevet til indhold. Ind-
holdet er 'den uskyldige og naive oplevelse', jfr. de mere eksplicit
pornografiske udgaver sdsom Farlige Forbindelser. Metafiktio-
nen er derfor meget beslagtet med den psykoanalytiske terapi. |
stedet for at lade barndomsminderne vzere usynlige (evt. trau-
matiske) udtryk, bliver erindringerne i psykoterapien indhold
som det nutidige jeg bliver i stand til at bearbejde fra sin di-
stancerede position, som han har lert af terapeuten.

Socialisering, fiktion og subtekst

Forggelsen af mzengden af metafiktion og intertekstuel fiktion er
sneevert forbundet med den forggede betydning som fiktionen
har i individernes socialisering. Socialiseringen begynder med
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den fgrste vuggesang, derefter kommer eventyr, bernerim og
bgrnefjernsyn, ungdomsbgger og til sidst de forskellige former
for voksenfiktion. Disse fiktionsformer spiller ikke alene en be-
tydningsfuld rolle i individernes fremstillingsmeessige udvikling,
men ogsd en betydningsfuld rolle i den affektive socialisering. I
bevidsthedslageret vil der wvaere mange narrative forlgh og
forestillinger, som har kraftige afffektive besstninger. Sociali-
seringen bestar ikke blot 1 modtagelsen af en stadig sterre
mangde af fiktion der ligger 1 isolerede kasser 1 hukommelsen.
Som i andre udviklingsprocesser vil ethvert nyt stykke fiktion f3
indflydelse pa de tidligere, oplagrede fiktionsmgnstre, og de
tidligere fiktionsmgnsire vil ofte fungere som emotionelt ladede
usynlige udtrykssystemer for senere fiktionsmenstre og virke-
lighedsoplevelser, som en slags emotionelt ladede subtekster. En
mere ubevidst udgave af det der foregir, nér unge tidligere
forestillede sig at veere Cary Grant og deres veninde Katherine
Hepburn. Agatha Christie benyttede meget ofte bgrnerim og
ordsprog som 'affektive relaer’, for at overfgre barnlige falelses-
meaessige ladninger {il sine tekster. At citere og indlejre er derfor
udtryk for en 'tovejskommunikation' , p4 den ene side bruges
tidligere tekster som affektive relseer til senore tekster, pa den
anden side bliver de tidligere tekster indlejrede og re-ind-
rammede i de senere tekster (feks. ved at de ungdommelige
lystgevinster bliver sat i parentes, modificerede i en voksen-
sammenhgeng). Dennis Potters film og TV-gerie Pennies from
Heaven er séledes en perfekt illustration af, hvorledes fiktions-
mpgnstre fungerer som affektive relsmer il virkelighedssitua-
tioner. I min artikel Fiktion som moderne mentelt software
(Grodal, 1990) har jeg vist hvorledes musikalske citater fra pop-
uleermusik er blevet brugt i 'serigs’ musik, dels for at 'indramme’
dem og oplgse deres affektive ladning, dels som affektive relser
der forskyder affektive indhold fra populser til serigs musik.
Fiktionens stigende betydning for socialiseringsprocessen
forgger betydningen af en stadig restrukturering og ny-ind-
ramning af det enkelte individs store arkiver af fascinations-
mgnstre og betydningen af at gere de underliggende megnstre
synlige; den pige der leser eventyr og leegeromaner er 'mor' til
den voksne fiktionskonsument. Metafiktionen er ofte et led i
denne indsats for at gere fiktionssocialiseringen synlig, men
ogsi en del af indsatsen for at ggre den 'usynlig', f.eks. ved at
beskytte den mod moralsk kritik ved at foregive at den bare er
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‘en leg, et spil’ og derfor isoleret fra stgrre eksistentielle sam-
menhsenge,

Moonlighting - The Dream Sequence Always Ring
Twice

1 1985 introducerede ABC en kriminalserie, Moonlighting, som i
flere henseender er blevet anset som vaerende del af hvad man
kunne kalde TV-avantgarden. Serien har veret sendt i Dan-
mark under den gyselige titel De heldige helte.

Som mange eksperimentelle serier i firserne har Moonlighting
kgnsroller som et veesentligt emne og som fremtraedende narra-
tivt 'gimmick’ (ligesom i serier som Cagney & Lacey). Det in-
trigeskabende pafund (den kvindelige chef og den mandlige
ansatte) var taget fra serien Hemington Steele pi det konkur-
rerende network NBC. En stor del af seriens spending er bygget
op omkring konflikter og tvetydigheder i kgnsrollernes sociale og
seksuelle udgave. Den kvindelige chef er en reprasentant for
den protestantiske arbejdsetik og den viktorianske moral, man-
den har en mere arbejderklasseagtig-ansat holdning til arbejde
og har en libertiner-agtig 'proletarisk-mandschauvinistisk’ mo-
ral. (Manden 1 Remingfon Sieele er en charmerende britisk
gentleman-skurk, David Addison i Moonlighting er en langt me-
re amerikansk og proletarisk "prins charming").

Som s& mange visuelle fiktioner fra halvfjerdserne og firserne
bruger Moonlighting metafiktionelle og intertekstuelle mekanis-
mer 1 dens forteellemade og udsigelse (Scott Olson, 1987) (meka-
nismer som tidligere var mere karakteristisk for finkulturelle
produkter og som mest finder udbredelse i populerkulturens ko-
miske og parodiske fremstillingsformer). Det forudssettes ikke,
at seeren besidder en naiv identifikation med seriens fiktions-
univers. Med metafiktionelle kneb ggres de opmaerksomme pa at
de ser pa fiktion, feks. ved eksplicitte brud pé illusionen (som i
romantisk skuespil). Yderligere bliver seerne gjort opmaerksom-
me pé, at den foreliggende tv-tekst refererer til andre 'fraveeren-
de' tekster, sdledes at en del af meningen er placeret i de inter-
tekstuelle relationer. Dette har oged veeretl typisk for de forom-
talte nostalgifilm og retro-film som Fredric Jameson har ana-
lyseret.® 1 pastiche og nostalgi-film bliver seeren konstant gjort
opmearksom pé den historiske og mentale afstand mellem sig
selv og de fortidige tekstlige fplelsesudtryk. Dette er meget
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eksplicit 1 filmen Den franske lgjtnants kvinde, i hvilken
viktorianske og moderne kegnsroller konstrasteres, hvorved
nydelserne og smerten ved de fortidige roller bade profileres og
ssettes 1 parentes,

Diskussionen af kgnsroller og metafiktion og intertekstualitet
er snevert sammenhangende 1 Moonlighting, fordi de metafik-
tionelle kneb og intertekstualiteten benytteg til at beskrive kgns-
rollernes historiske og relative karakter. Mange af seriens in-
trige-spzendinger bygges op omkring konfigurationer af aktiv-
passiv-modsatninger. P4 den ene side den 'moderne’ og 'frie’
udgave af at vsere socialt aktiv eller passiv {(dominerende-
domineret), som roller der er uafthengige af ken, pd den anden
side de traditionelle kgnsroller med kvindelig passivitet og
mandlig agression. Detektivarbejdet bestir ikke blot i, som i
normal detektiviiktion, et arbejde for at komme til at dominere
den usynlige kriminelle anden, det er ogs& en kamp om over-
herredgmmet mellem de to kgn. Den 'konstituerende formel'
eller 'grundlov' for Moonlighting der holder intrigen i gang, ude-
lukker samleje mellem kvinden/chefen og manden/den ansatte,
og malet for mandens aktive bestrmbelser, at opné samleje, ud-
skydes i det uendelige af den kvindelige hovedperson. Det sker
dels p& grund af samlejets implikationer for magtfordelingen i
den sociale sfaere af hendes eksistens dels som led i en nasten
viktoriansk koketteringssituation, hvor kvindens 'markedsvardi’
er stgrst hvis hun ikke giver efier. Der laves s mediationer i
indlejrede betydningsniveauer, som for eksempel i den nedenfor
analyserede episode, hvor Maddy og David har samleje, men i en
drgm, og som personer i en film noir fra fyrrerne.? Allerede de
originale film noir har et univers, der er et resultat af at de blev
lavede 1 en tid, hvor sammensvejsningen af sociale og seksuelle
roller var et problem, og kvindernes friggrelse i halvfjerdserne og
firserne har gjort problemerne endnu stgrre. Szrlig for den store
gruppe af hgjtbetalte og hgjtuddannede yngre mennesker -
yuppier og halvjuppier - som fra at have veeret et mikroskopisk
mindretal er blevet et betydningsfuldt mindretal af en anseelig
stgrrelse i USA, ikke mindst for reklamefolk og dermed for TV-
producenter pi grund af yuppiernes store kegbekraft. For at
kunne kreere fiktionskgnsroller med appel til dette publikum er
indlejringer, parenteser og distanceringer midler til at mediere
meliem potentielt konfliktfyldte fascinationer, samtidig med at
de fortzellemeessige komplikationer raffinerer produktet.
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Titlen p& den episode, som jeg vil analysere, The Dream Se-
quence Always Rings Twice, angiver tydeligt, at der er tale om
en pastiche (endda i anden potens fordi den forholder sig til en
pastiche-remake af The Postman Always Rings Twice) som klart
placerer episoden i intertekstualiteter. Af adskillige grunde
mente ABC at det var klogt at smtte en ekstra ramme' rundf om
episoden i form af at den fik Orson Welles til at introducere
episoden, placeret med stor cigar i en stol. Hans introduktion
markerer at man nu er i faerd med at modtage et stykke TV-
kunst, hvorfor modtageren m4 leese episoden pd en seerlig vis.
Seeren fir sdledes at vide, at de mé veere mere tdlmodige med at
finde nydelser i denne episode end i mainstream TV-fiktion,
fordi som finkultur kan nydelserne krmve noget ekstira
forudgdende fortolkningsarbejde. De ma& iseer acceptere, at det
meste af episoden - drgmmesekvensen - er optaget i sort-hvidt
for at fi et segte film-noir-look. Producenterne har gjensynligt
vaeret en smule bekymrede over, hvorvidt dette eksperiment var
for meget for prime time fjernsyn. Orson Welles er repreesentant
for afsendersystemet (og er den store men folkeligt anerkendte
kunstner), men han er ogsd et krystalliseringspunkt for
tilskuernes formning af hendes eller hans seer-holdninger, f.eks.
den seer-persona der bestdr i at vaere en fjern, halvsadistisk
kender (som ogséa blev udstralet fra Hitchcocks introduktioner til
halvtimegys, der netop krasvede swmrlige seer-leeseholdninger),
En del af seerens total-persona forudsattes at besidde en leg-
ende identifikation med det sort-hvide melodrama, andre dele af
seerens tilskuer-persona kan se med sadistisk behag pa men-
nesker, der er reducerede til marionetter i en klichéverden.

I sine anbefalinger af episoden angler Orson Welles efter et
midaldrende publikums gunst. Seerne opfordres til at lukke
bern og bedsteforseldre inde i et tilstgdende veerelse for at seeren
helt kan veere i stand til at hengive sig til episodens lystformer.
Han understreger derved de drgmmeagtige og narcissistiske
lystformer og den amoralske sadisme som passende receptions-
holdning. Dette indebszerer ogsd, at han anbefaler episoden til
mennesker som var unge under eller lige efter film-noir perio-
den, og for hvem film noir-iscenesmttelsen af begseret saledes
var en del af formaningen af deres puberteere begsr, og for hvem
digse begeersindkodninger lever videre som subtekster, som
ikke-bevidste betydningssystemer neden under feks. firsernes
billeder af og historier om emancipation.
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Hovedfilmen handler direkte om fyrrerne og noir-fascina-
tioner. Noir-udtrykkene ekspliciteres ved at blive forstgrrede pé
en halvparodisk méde og ved eksplicitte kommmentarer. P4 denne
mide opnér afsenderen to mal p4 en gang. Seksualudtrykkene
far en voldsom og eksplicit fremtreeden: David-i-drgmmen ud-
styres med en eksplicit fallisk kornet, Maddie-i-drgmmen ud-
styres med en keempemsessig, vaginalagtig brystudsksering, der
stilles til skue for det mandlige blik. Samtidig er dette
udtrykssystem indrammet som et historisk fortidigt udtrykssy-
stem fra {yrrerne.

Forfgrelsen og den historiske ramme

At seette fokus pa betydningssystemernes historicitet er vigtigt i
episoden. Den historiske ramme gives i ekspositionen lige efter
Orson Welles-rammen. Maddie og David besgger et teater som i
fyrrerne dannede rammen om en natklub, den bergmte The
Flamingo Club, men i firserne har teatret ikke veeret brugt i
arevis, Djensynligt har tiderne og smagen @ndret sig, teatret
skal rives ned for at give plads til et forretningskompleks med
appel til firserne. Stedet overlever kun i firserne som del af et
retro-orienteret drgmmeliv. Maddie og David far fortalt en histo-
rie om hvordan der blev begdet et mord for mange ar siden i
kiubben pa en mand, Hans hustru og hendes elsker blev henret-
tede, selvom de begge heevdede, at de var uskyldige. Og efter et
skeenderi drgmmer de, hver i deres egen lejlighed, begge om
hvordan mordet i The Flamingo Club foregik, omend deres ver-
sioner er meget forskellige.

Drgmmesekvenserne udger en subjektiv udleven af det fan-
tasmatiske indhold i den tidligere natklub. Sekvenserne sstter
tfokus pa forforelse, den passive position og de passive glader.
Maddie og David har hver deres version af forbrydelsens
trekant!® med Maddie som hustruen og David som elskeren.
Maddies dremmesekvens ggr hende til det uskyldige offer for
mandlig agression og forfgrelse. Hun er mentalt tvunget til at
give efter for det falliske angreb. P4 samme méade bliver David i
hans version forfgrt af den Rita Hayward-agtige aktive og
emanciperede fernme fatale (skgnt manden i begge versioner
foretager selve mordet, i hans version som en galant handling
for at beskytte hende mod hendes mand). Firsernes
emanciperede kvinde, Maddie, udlever passive adfeerdsformer i
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en historisk forbigangen periodes forklsedning. Tilsvarende
udagerer David en gdipalt orienteret trekant, med dens
madonna-luder-opdeling af kvinden og den drengede veghed i
den mandlige tredje, der kommer ind i den oprindelige tokant.
Haxn forstar sin egen rolle i den gdipale mordsituation som den,
der forsvarer madonna-aspekterne mod den brutale mands
(‘faders’) overgreb og denne rivalisering mellem den seldre og den
yngre mand refererer ogsa il historisk tidligere, mere patri-
arkalske forhold.

Episodens udageren bestir i en eksplicit indgden 1 fantasier
som fantasier, i modssetning til hvis denne udageren havde fun-
geret ved en ubevidst forfgrelse ved hjslp af filmens billeder og
sitnationer. Klichéerne fremstilles tydeligt som klichéer, som
almene sociale stereotypier, som man kan hengive sig til
(beskyttet af indramningerne) uden personlig ansvarlighed.
Maddie kan nyde at udstille sig for det mandlige blik og at hen-
give mig til den passive position som klichée. Klichéer som for ek-
sempel forfgrelse eller den menneskelige natur skaber sociale
rammer, der ggr heteronomi, fremmedstyring, acceptabelt som
noget, der ikke angér personerne som enkeltindivider, da det
bare er saerlige sociale roller som de kan spille, eller som noget,
der er forbundet med et biologisk niveau, forstiet som et frem-
med niveau i forhold til individernes fremherskende bevidst-
hedsliv. Bevidethedslivet tillader at det biclogiske niveau, natu-
rens stemme, midlertidigt far lov at f8 gin vilje som et kort inter-
mezzo, hvor den normale identitetsbevidsthed accepterer hetero-
nomi 1 forhold til det biologiske niveau og dermed sammenhang-
ende drgmme-fantasi-niveauer.

Episodens fiktion er sdledes struktureret og indlegjret af fire
hovedrammer:

Lramme. Orson Welles: Episoden er ekstraordinsr, kunst, og er
samtidig en lystverden som stér {il seerens disposition bade ved
hengivelse og ved sadistisk distance.

Z.ramme. Det historisk forbigangne i Noir-verdenens visuelle
ZENTesprog.

3. ramie. Klichéer og roller som ikke-individuelle feellesnavne-
re som flytter ansvaret fra enkeltindividet til ef socialt eller na-
turforbundet niveau

4. ramme. Drgmmeliv (og film/teater)som en saerlig parentessat
iscenesaettelse af gnsker og drifter, der 'selvfglgelig ikke har no-
get at ggre med virkeligheden og dagligdagen’'.

101




Rammerne fungerer som led i raffineringen af den sociale kon-
trol: hvis man opseetter rammer kan man samtidig tillade et
stgrre fremstillingsmaessigt spillerum. Episoden er yderligere
forankret i en postfreudiansk og postfeministisk verden i hvilken
det seksuelle og sadistiske indhold i detektivarbejde blotlegges
for et indforstéet publikum.

Drgmmenes fordobling af synsvinklerne i henholdsvis en
kvindelig og en mandlig udtrykker afsenderens gnske om at ap-
pellere til begge ken, men ogsa til at begge ken er i stand til at
leve sig ind i den andens synspunkt, saledes at selvom begge kon
tilsyneladende udagerer egocentriske fantasier, bearbejdes og
genforhandles disse socialt af metafiktionen, der jo forudssetter
en tilskuer der ser begge versioner. Begge kgn opfordres til en
distance til det sted, hvor kgnsrollerne iscenesasttes pa grundlag
af biologiske og kulturelle mgnstre. Episoden henvender sig ty-
deligvis til et publikum hvori mange har gennemgset elemen-
teere kurser i psykoanalysens grundbegreber, og udover de
ferneevnte fire hovedrammer udger den freudske psykoanalyse
en femte ramme for fiktionen: personerne er selvfplgelig ikke sig
selv, men udagerer bare et drgmmeliv a la det freudianske.

Episoden ghr i brechen for, at fiktion skal fungere som mo-
deller for indleeringen af et bredt repertoire af (post)moderne so-
ciale roller og adfeerdsformer, der er mindre snsvert sammen-
knyttede til hinanden end de var det i de gode gamle dage med
deres fasttgmrede indrestyrede personligheder. Dr. Jekyll and
Mr. Hyde - myten kunne siges at udtrykke det 19.&rhundredes
mere tragiske forhold til en flerhed af roller i samme person,
hvorimod komedier som Moonlighting udtrykker det sene
20.arhundredes langt mere afslappede forhold til rolle-mangfol-
dighed og rolle-relativisme. En s&dan rolle-relativisme kraver et
udbygget system af regler og rammer, der kan adskille de for-
skellige funktioner fra hinanden, og her har fiktionens software
féet en stigende rolle i socialiseringen.

NOTER

1) Denne artikel ligger i flere henseender i forlzengelse af mit oplaeg
til 1988 IAMCR-konferencen: The Genres of Visual Fiction and
their Emotional Effects og mine artikler om fiktionsteori i Kultur
& Klasse nr. 58, 60, 62 og 64, og artiklen Tid, rum, passion og
melodrama i Sekvens 90). Min artikel Kognition, emotion og neu-
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2}

3)

4)

B)

6)

rale modeller 1 Kultur og Klasse 68 giver en psykologisk beskri-
velse af affekistrukturer i fiktion.

Rudolf Arnheim konstaterer 1 Art and Visual Perception Berke-
ley and Los Angeles 1857 at Isolation mahkes for weight ... isola-
tion is known as a means of emphasis.

At isolere for at forpgge den mstetiske effekt af et givet objekt, et
givent udtryk, blev kaldt de-automatisering af de russiske for-
malister. Deautomatiseringsproceduren var en procedure der be-
stod 1 at nedbryde de ‘automatiserede’ kontekstualiseringer i
dagligdagen (og 1 klicheen) og derved at nedbryde det automati-
serede affektive og betydningsmeessige 'spill over'.

Synecdochen, figuren pars pro toto, del for helhed, bruges ofte
tvetydigt, f.eks. ved en udsnitsindstilling (som f.eks. et ultranaert
udsnit af den menneskelige krop). I musikvideoer bliver figuren
brugt som et kneb til at frembringe en oscillering mellem en
tingsliggjort fetichisme og en iscenessttelse af begsret som
mangel. P4 den samme made er det at markere off-space en
made hvorpd man markerer rammen og frembringer en fplelse af
mangel og ufuldstendighed ved at skabe en bevidsthed om, at
veere en tilskuer-persona, der ser pé skeermen uden at veere i
stand til at have en handiende identifikation med protagonis-
terne og deres handlingsrum. Skeerm og laerred er ikke mere po-
sitivt indrammet, billedets greenser udggres af afinaskninger, der
skjuler fiktionsrummet pd den samme made som en mur med et
vindue afmasker ("skjuler”) al det rum som ikke er synligt gen-
nem vinduet.

Selv hvis virkelighedskonteksten kun er konstrueret som et
mentalt megnster, ville intentionelle og affektive stukturer veere
forskellige fra den fiktive ved muligheden for interaktion.
Virkeligheden' er en sarlig mental fremstilling og et givent indi-
vid vil kun inferagere konkret med en brgkdel af den frem-
stillede virkelighed. De fleste mennesker har aldrig set Tokyo og
forventer méske aldrig at se byen, der sdledes eksisterer som
mentale forestillinger for dem; men de ville opleve en forskel
mellem f.eks. at diskutere byen som et virkelighedsfeenomen og
som et isoleret og parentes-sat feenomen, feks. som 'symbol pa
moderniteten’ selvom indholdet "Tokyo' 1 begge tilfeelde ville vaere
meget 'utydeligt' og uden mange perceptuelle egenskaber.

jfr. Brecht: Schriften zum Theater Frankfurt 1957. Hans begreb
om Verfremdung var inspireret af de russiske formalister og
deres forestilling om Ostranenie, om at gere noget fremmed. Men
de russiske formalister benyitede Ostranenie og de-automati-
sering for at understrege de sanselige og materielle sider af
beytdningsudtrykkene og de skabte derved en lyrisk virkning
ved den perceptoriske sammensmeltning med de objekter der var
afskéret fra deres normale sammenhsenge. Brechts hengigt var
at formindske identifikationen for at forgge den intellektuelle
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bearbeidning af fiktionen hos modtageren og derved at f& fiktio-
nen til at pege mod'virkelige' sammenheenge.

7)  ir. ogsd Umberto Eco's analyse af filmen Casablanca (Faith in
Fakeg), hvor han behandler banalitetsproblemet.

8) feks. i Jameson's Postmodernism and Consumer Cuiture (i The
Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture 1883) og i Post-
modernism and the Cultural Logic of Late Capitalism (New Left
Review 146). En af Jamesons pointer er, at den nostalgiske retro
modus henger sammen med den historiske bevidstheds ded i
'senkapitalismen’. Dette er et meget problematisk synspunkt; jeg
vil heevde, at 1 mange henseender er det stik modsatte tilfaeldet,
at den moderne tilskuer har en steerk historisk bevidsthed og
derfor er i stand til at nyde pastichens leg med historisk tidligere
fremstillingsformer og er nedt til at satte parenteser om identi-
fikationen med fortiden ved at understrege det pastiche-agtige i
identifikationen.

9} Rvindeemancipationen i tredverne blev forsteerket af kvindernes
deltagelse 1 arbejdsmarkedet under krigen.

10} 1 Mediamatic vol 2, nr. 4 kontrasterer Philip Hayward de to
sekvenser pa fglgende made: MADDIE's Dream ig lit and shot in
the bright glittery MGM style typified by A Streetcar Named De-
sire and DAVID's Dream meodelled on the lowkey gritty Warner
Brothers style typified by Casablanca.
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