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Batman: Film, fortelling:

Det hyperbevidste

At Jim Collins

Populertekster har fra 1980%rne og frem udviklet sig til at vare hybridtekster, der med udgangspunkt i
mobile betydningsberere som Batman-figuren bevager sig pa tvars af diskursformer og genreskel, sam-
tidrg med al de aktivt inddrager tidligere aktiveringer af de mobile betydningsbarere fra populerkultu-
rens historie. Handlingen’ kan derfor ikke adskilles fra dens kodificerede veprasentation og de mange
lag af intertekster undergraver ideen om ‘teksten v sig selv’ Med eksempler fra Tim Burton film
Batman, Frank Mullers grafiske roman The Dark Knight Returns og Alan Moores Watchmen argu-
menterer Jim Collins 1 denne artikel for at sdvel forfattere som publikum til populertekster er blevet
seniotisk sofistikerede og derved hyperbevidste om popularteksternes intertekstualiteter. Dette har be-
tydning for det generelle mediebillede, og thke mindst for den mdde vt bruger medier pa.

Den bedste introduktion til de problemer der op-
star nar de distinkte trek ved Batman-fortzllingen
i dens forskellige udiryk skal bestemmes, kunne
vaere at forteelle hvad der skete da jeg pabegyndte
feltarbejdet til denne artikell) Da jeg tradte ind
en storcenter-boghandel blev jeg modt med en
overvieldende opstilling af folgende tekster: novel-
lenn over Tim Burton’s film Baiman; Frank Millers
grafiske romaner, The Dark Knight Returns og Bat-
man: Year One, endnu en grafisk roman (1 hvert fald
hvad angar formatet) kaldet Batman’s Greatest Ad-
ventures, som ifelge en patrykt tekst skulle vare den
bedste af de originale tegneserier; en traditionel

paperback 1 lille format, The Furiher Adventures of

Batman, 1 hvilken forfattere som Isaac Asimov,
Max Collins, Robert Silverberg, Joe R. Landsdale
og Stuart Kaminsky udformede om end endnu
flere foruellinger der stillede 1 udsigt at bringe Bat-
man ind i genrer som hidtil ikke var blevet udfor-
sket og The Baiman Role-Playing Game, som gav lac-
sere/spillere muligheden for at patage sig Batman-
identiteter og skabe deres egne eventyr som ‘delta-
gere. I den lokale tegneseriebutik fandt jeg de
gangse Batman-tegneserier (standard formater)
samt en samling af de mest populere af de nyeste
tegneserier indbundet som en grafisk roman, 4

Deattein the Family og Alan Moores tegneserie 1 spe-
cialformat, Batman: The Killing Jfoke.

Dette opbud udgjorde en mangfoldighed af for-
teellinger skabt over den samme figur i en periode
pa 50 ar og presenteret som samtidige mulighe-
der, en samtidighed der blev kompliceret yderlige-
re ved det faktum at disse forteellinger ikke bare er
fortsaettelser al en urtekst, men i forbindelse med
Batman-tilmen og Batman: Year One meget ambitiose
forspg pa at rekonstruere Batman-historiens be-
gyndelse og saledes genopfinde udgangspunktet
for de tilsyneladende endelsse reformuleringer.
Dette opbud af tekster kunne helt oplagt affode et
utal af narrative analyser med fokus pa for cksem-
pel sammenhangende eller usammenhangende
intrige-funktioner; afgerende xndringer 1 karak-
tertegningen; brug og misbrug af bestemte kh-
cheer ete. Jeg kan ikke gore mig héb om at yde alle
disse muligheder retfeerdighed 1 en artikel som
denne, sa jeg vil koncentrere mig om det jeg be-
tragter som det atgorende serkende ved nyere po-
pulerfortellinger 2), nemlig deres hyperbevidst-
hed om sdvel popularkulturens historie som popu-
lerkultarens skiftende status 1 en nutidig kontekst.

At populartekster er hevidste om deres forgen-
gere og deres rivaler pd markedet er 1 sig selv ikke
noget nyt fenomen. John Cawelti beskrev 1 sin
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gennemgang al 1960%rne og 1970%ernes genrefilm
filmenes generiske transformation’ af populerkul-
turens mytologi 1 overensstemmelse med fire for-
skellige perspektiver: Det burleske, afmytologise-
ring, fremkaldelsen af nostalgi, og betoningen af
myten for mytens egen skyld.3) Jeg har andetsteds
4) argumenteret for at populartekster opbygger
temmelig udferlige intertekstuelle arenaer pa alle
stadier af deres udvikling, og 1kke kun pa et post-
klassisk, dekadent stadium: selv 1 for eksempel den
britiske detektivromans klassiske periode 1 1930°-
erne placerede tekster sig allerede meget selvbe-
vidst i forhold til savel tidligere former for detek-
tivromaner som den Britiske RomanTradition. Po-
pulerfortellingernes hyperbevidsthed 1 1980%rne
er ikke et sporgsmadl om at populerkulour “pludse-
lig’ er blevet selv-reflekterende. Ligesom deres for-
[wedre betoner 1980%rnes populertekster det Um-
berto Eco (1987) kalder det allerede-sagte’ 5),
men i stedet for bare at omarbejde konventionerne
indenfor rammerne af en specifik genre (som det
er tilfeldet 1 for eksempel Chinatown (1974), The
Wild Bunch (1969), All That Jazz (1979) etc) rekonfi-
gurerer tekster som Tim Burton’s Betman (1989),
Frank Miller’s The Dark EKwight Returns (1986) og
Alan Moore’s Watchmen (1986) dette allerede-sagte’
ved at bevaege sig pa tvaers af genreskel og blande
savel forskellige diskurs-former som forskellige
medier, hvilket efterfolgende forer til andringer i
deres traditionelle cirkulations-former,

Denne rekonfiguration omfatter omvendingen
al’ specifikke genrckonventioner, men vigtigere
end dette er at den er grundlagt pa sammensmelt-
ningen af meget forskellige narrative og visuelle
koder. Joe R. Landsdale’s novelle Subway Jack: A
Batman Aduventure 6) bestar for cksempel af en rackke
fragmenter som udgoer forskellige narrative for-
mer; dagbogsblade; sagsmapper fra Bat compute-
ren; Batman og politidivektor Gordons forsteper-
sons-beretninger; trediepersons-fortallinger og sa
videre. En sadan kombination af fragmenter er
hverken saerlig ny eller enestdende. Brevromaner
som Bram Stoker’s Drecula (1895) indeholder for
eksempel praccist den samme blanding Landsda-
le’s historie skiller sig ud ved at tilfore tegneserie-
vignetter til denne serie af fragmenter, hvorved
»novellens« prosa viger for tegneseriens visuelle
fortellen. I disse vignetter beskriver Landsdale il
mindste detalje, ikke handiingen som sddan, men
repraesentationen af handlingen indenfor vignet-
ten, for eksempel:

Serie af vignetter. Mattede med skvgger og beve-
gelse.

Bat-hulen — Indenfor

Baggrund: Blasort med stalaktitter (drypsten) der
hanger ned fra hulens loft som heksefingre. Der er
tilstrackkelige bys til at vi kan se glimt af glasmon-
trer, Deres indre, bortser fra to al dem — en inde-
holder et udvalg af’ Pingvinens paraplver, en an-
den Robins gamle uniform — er for merke til at vi
kanse hvad der er 1 dem. Men vi kan se det sterre. .
7

Sammenstillingen af forskellige medier understre-
ger det umuligei at adskille handlingen fra dens
kodificerede reprasentation; den anerkender me-
get direkte den nutdige populaerkulturs komplek-
sitet 1 hvilken en forholden sig til udbuddet (af det
allerede-sagte’) er en grundleggende faktor 1 for-
taellingens "handling” for bade forfatteren og for
publikum. Forsiden pa en nyere Dr. Strange tegne-
serie 8) ligner for cksempel forsiden af en tabloid-
avis mere end den ligner en tegneserie-forside. Den
har titlen Mw og er selvbevidst formet over Natio-
nal Enguirer. Pa forsiden stilles man folgende 1 ud-
sigl: »Iit med-garanti-kontroversielt uddrag af en
ny hog om Dr’ Strange - Manden-Myten-Ma-
gien« og et »opsigtsvaekkende interview med Dr.
Strange-forfatteren, Morgana Blessing« samt end-
nu en historie 1 hvilken Janet Van Dyne (alias
Hvepsen (the Wasp) fra Avengers) siger til prinsesse
Di: »Hold fingrene fra min fyr, prinsessel«. Pa for-
ste side 1 'tegneserien’ ser man en rasende Dr.
Strange der 1 vemmelse smider dette nummer af
Now fra sig, efterfulgt af to sider med tegneserie-
vignetter hvori Strange diskuterer krankelsen
med sine kolleger. P4 den folgende side viger teg-
neserien for det boguddrag der nwvnes pa forsi-
den. Dette er en lengere tekst illustreret af foto-
grafier’af Dr. Strange (hans billede fra studenter-
eksamen ~ »Portret af Troldmanden som Unge,
hans villa pd Bleeker Street, hans mede med Moe-
bius pa en nylig rejse tl Paris), arkiviotos af ste-
derne hvor hans eventyr foregik; en tegners for-
tolkning af forfatterens, Blessing’s, beskrivelser af
samme cventyr; stillbilleder fra et Tv-show der
kun gik 1 kort tid; en serie af fotos og tegninger af
»the Drac Pack« og en vampyrer-gennem-tiderne
rekonstruktion. Efter denne del kommer inter-
viewet med forfatteren, hvorefter vignetterne ven-
der tilbage. De viger igen for en ’ledende artikel’
skrevet af en gwsteredaktor, J. Jonah Jameson (re-
daktor pd The Daily Bugle der indgér 1 Spederman og
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andre Marvel tegneserier). I den ledende artikel
som er genoptrykt’ fra Now-tidsskriftet, setter Ja-
meson sporgsmalstegn ved uddragenes vaerdi og
diskuterer plancrne for deres udgivelse og cirkula-
tion.

Denne hybridisering af populerfortallinger de-
stabiliserer ikke det allerede-sagte ligesa meget

som det afslorer dets omskiftelighed, fravaret af

enhver form for usynlig hand eller enhedsska-
bende hierarki der miske kunne afgrense det em-
ne, funktion og publikum der passer til forskellige
former for kulturproduktion. 1 et epokegerende
stucium af Bond fxnomenct 9) er forfatternes, To-
ny Bennet og Janet Woollacott, centrale pointe at
Bond er en ‘mobil betydningsbeerer (signifiant}))
underlagt ‘mangfoldige aktiveringer’ der kleber
til teksterne som ligesa mange lag og derved un-
derminerer enhver idé om ’teksten i sig selv’ eller
den briginale tekst’ Superhelte-figuren, speciclt
Batman, ¢r tydeligvis blevet en sidan mobil beteg-

ner, men Burton, Miller og Cols aktiveringer af

Batman i slutningen af 1980%rne adskiller sig fra
bearbejdningerne af Bond 1 1960%rne og 1970%rne
ved deres hoje grad at hyperbevidsthed 1 forhold til
deres egen status som mobile betydningsharere,
og de er underlagt yderligere reformuleringer idet
de cirkulerer gennem meget forskellige kulturer,
cller mere pracist, forskellige mikrokulturer. Den-
ne artikels fokus er hybridiseringen, denne fortzl-
ten ved sammensmeltning der er reaktionen pa de
mader som superhelten allerede har vere aktiveret
pa, et forseg pad at genfortelle Batman-historien
der betoner det umulige 1 at genfortelle den uden
at re-konfigurere de lag som er blevet ligesd vad-
skillelige fra’teksten’ som enhver genre- eller intri-
gefunktion,

Gaudi Ridderen: Fremkalden
og Fragmentering af Fortiden

Pa samme made som vi ikke lengere kan forestille
os at popularfortellinger kan viere uvidende om
deres intertekstuelle dimensioner og kulturelle be-
tydning, kan vi heller ikke lengere forudsette at
holdningen til deres forgamgere, deres egentlige
vetro’-verdi, pa nogen mide kanvaere entydig, Di-
vergerende strategier for reformulering kan afle-
ses ikke bare mellem forskellige ‘retro’-tekster,
men endnu vigtigere internt i de enkelte tekster
som indtager skiftende og ambivalente positioner
i forhold til deres forgengere. Burtons Batman cr

athangig af to siddanne modstridende strategier
der muligvis er nemmest at forstd 1 en sammenlig-
ning af de scener hvori Batman og Jokeren aktivt
beskaftuger sig med billeder. Igennem hele filmen
ser vi begge figurer se flernsyn og manipulere bil-
leder. At kampen imellem dem for en stor del fore-
gar gennem fjernsynet illustreres tydeligst da Joke-
ren, efter at have set at Batman far mere dekning
palokal-tv end han selv gor, sperger hvad det er for
cn verden han lever 1'nédr en fyr | flagermusantraek
kan stjele min presse’ hvorefter han smadrer sit
fiernsyn 1 vaernmelse. Denne adeleggelse af bille-
detindgar i en serie af billeddeformationer som Jo-
keren foretager 1 lebet af filmen. 1 Jokerens skjule-
sted ser vi ham lave ‘cut-ups’eller fragmenteringer
af'de billeder som omgiver ham, og 1 en senere sce-
ne pa et museum skamferer han det ene mester-
vaerk efter det andet, entenved at male ovenpa ori-
ginalen eller ved at skrive sit navn henover det.
Denne kapring af tegn er tydeligst da han beslag-
legger flernsynssignalet og udskifter det planlagte
Ty-program med sine egne staerkt parodiske rekla-
mer. Batmans billedmanipulation er underlagt en
ganske anden dynamik. Ligesom Jokeren ser man
ogsa Batman se fjernsyn adskillige gange i filmen
og som sin modstander er han omgivet af billeder
som han bchersker til eget brug. Praccist som Joke-
ren ser ud til at viere fuldstendig opslugt af de bil-
leder han fragmenterer, ser man i de forste billeder
fra Bat-hulen Batman foran en vieg af video-
skarme, omgivet pé alle sider atbilleder alsine gae-
ster som hans skjulte kameraer har filmet og som
han fremkalder snarere end fragmenterer for at gen-
kalde en virkelighed som han pa en eller anden
made er gaet glip af. Hvor Jokerens billedmanipu-
lation er en deformations-proces, er Batinan opta-
get af en genkaldelses-proces med udgangspunkt i
en stor meengde billeder der udger fortiden’. Den-
ne spending mellem bortforelse og genkaldelse
sammenfatter de modstridende strategier som er
pa spil i denne film, en tekst som pa skift bortforer
og skafler adgang til' de traditionelle Batman-kli-
cheer.

Spendingen mellem de to modstridende, men
alligevel sammenvavede reformulerings-strate-
gier er specielt tydelig i den centrale konfrontation
mellem de to overst oppe pd katedralen. Scenens
funktion i intrigen kunne nappe veere mere tradi-
tionel — Batman og hans arkerival konfronteres i
en afsluttende kamp der foregir pa et vanvittigt
overdimensioneret og kunstigt isoleret sted hvor
Batman ved brug af sin tysiske overlegenhed og sit
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verktajsbalte overmander sin modstander. Ved at
sorge for den forventede narrative afslutning frem-
kalder filmen uden problemer de passende narrati-
ve klicheer. Men det fortzllingen gor her er ikke
begraenset til at faordiggore intrigen, dvs, fortellin-
gens syntagmatiske akse. De lag af intertekster der
er filstede pd samme tid deformerer disse klicheer
ved at genanbringe dem pa en paradigmatisk akse
af tidligere fremstillinger af suspense, radsel etc.
og ekspliciterer derved forbindelser der ikke tradi-
tionelt bliver det, ligesom der skabes sammenstil-
linger som er "fremmede’ for Batman-myten.

Valget af katedralen er kulminationen pa de go-
tiske citater der prager teksten, citater der pd
samme tid reprasenterer den middelalderlige, ro-
mantiske, modernistiske og postmodernistiske in-
karnation — for cksempel den eksplicit gotiske di-
mension ved katedralens udsmykning og indre,
Wayne-palzet og den kemiske fabrik som ligner
en gotisk borg mere end en fabrik, den mise en scene
der visualiserer Batman som den haevnende figur
fra ‘merket’ antydningen om at han er en blod-
drikkende vampyr; dobbeltgenger-forholdet mel-
lem helt og skurk; brugen af kvinden (mere speci-
fikt, kontrollen over kvindens krop) som inkarna-
tionen af deres konflikt samt den meget selvhevid-
ste fremmanen af Gaudis katedral, la Sagrada
Familia, i Barcelona.

Men katedralscenen i Baiman er ikke bare et fil-
misk modstykke til Gaudis design. Ferstnavnte
adskiller sig fra sidstnevnte ved bade den samtidi-
ge tilstedevaerelse af en mangfoldighed af gotiske
inkarnationer og introduktionen af andre citater
som ikke sd eksplicit er forbundet til det gotiske.
Filmens fortallen, selve ndformningen af mise en
scene er afhengig af en proces hvor det gotiske
fremkaldes, men ligesa selvbevidst stjaler’den og-
s& specifikke indstillinger fra klassiske Hollywood
film. Fugleperspektivet af en tilsyneladende ende-
les trappe bringer tankerne hen pa Vertigo (ligesom
den grundleggende placering af personerne gor
det kvinden ved trappens everste trin, helten der
arbejder sig opad for at redde hende). Skiftene mel-
lem fro- og fugleperspektiv mellem Jokeren og Bat-
man og Vicky Vale hvor de henger pd siden afkate-
dralen, er taget direkte fra afslutningen pa North by
North-west (ligesom det afsluttende hejdepunkt i
Blade Runner). Genkaldelsen af tekster sa forskel-
ige som Dracula, Notre Dame de Paris, Sagrada
Familia og Vertige, sammen med alle de tidligere
tegneserie- og grafisk roman-versioner af Batman,
skaber en eklekticisme der pd mange mader er en-
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dog mere kompliceret en Gaudfs katedral, som
postmodernistiske arkitekter betragter som en af
eklekticismens hajborge. Hvor Gaudis katedral er
et repertoire af arkitektoniske stilarter, er den nar-
rative struktur i Batman grundlagt pa et hybridre-
pertoire der fremkalder ogfeller bortfarer motiver
tra savel filmiske som ikke-filmiske tekster — tegne-
serier, Hollywood film, romaner fra det 19. dr-
hundrede, middelalderlig arkitektur ete.

Fartiklen ‘Casablanca: Cult Movies and Intertextu-
al Collage’ (skrevet en rum tid for Burton’s Batman
blev produceret) argumenterer Umberto Eco for
at Casablanca bliver ved med at veere en kult-favorit
fordi »forfatterne, der var presset til at improvisere
en del, blandede en smule af alting, og alt det de
valgte kom fra et repertoire der havde overlevet hi-
storiens gang. Nar kun enkelte af disse formler bli-
ver brugt, bliver resultatet kitsch, Men nar hele la-
gerel afformler anvendes, bliver resultatet arkitek-
tur i stil med Gaudi’s Sagrada Familia: Den sam-
me svimmelhed, det samme geniale trek.« 10)
Dette citats relevans i forbindelse med scenen i
Batman er skremmende, men jeg inddrager det i
denne sammenheng med henblik pa at kunne
skelne mellem den intertekstuelle forvellen i Case-
blanca og 1 Batman. Selvom de begge er athengige
af repertoirer af det Eco har kaldt det allerede-
sagte’ afspejler deres brug af dette repertoire tem-
melig forskellige forhandlinger af deres semiotiske
omgivelser. Hvor forstnzvnte meget vel kan have
et overskud der legger op til en pastiche, reflekte-
rer sidstnzvnte en omhyggeligt opbygget interteks-
tusl arena i hvilken teksten placerer sig selv indenfor
dens eget imaginare opbud. 11) Eco siger selv at
Casablanca og en film som Raiders of the Lost Ark ind-
drager forskellige kontekster hvad angér sivel de-
res produktion som deres reception, og han insiste-
rer pa at »det ville vere semiotisk uinteressant at
lede efter arketype-citater i Raiders eller i Indiana
Jones, Filmene blev skabt i en meta-semiotisk kul-
tur og det som en semiotiker kan finde i dem er lige
precis det som instruktererne har placeret i fil-
mene. Spielberg og Lucas er semiotisk opflaskede
forfattere der arbejder 1 en kultur af instinktive se-
miotikere.« 12} Man kunne uden problemer skrive
‘Tim Burton, Anton Furst og Co. p4 en s&dan liste
af’ kunstnere, og Balmanr’s publikum ma bestemt
have en instinktivt semiotisk indstilling. Men Fco
undervurderer ganske grundigt ’interessant-he-
den’ ved meta-semiotiske kulturer, og hans preaefe-
rence for Casablancds (og dens forfattere og publi-
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kums) naivitet ligner en forkert placeret nostalgi
der ikke formair at specificere hvorndr pracist en
semniotisk sofistikering har korrumperet den uskyl-
dige nydelse af populerkultur. Det Eco ikke for-
mar at #slge op pa her er hvorndr denne semiotiske
naring begyndte, eller hvornar publikum blev in-
stinktivt’ noget andet end de var far. Hvilke fakto-
rer frembragte sa voldsomme og alt-gennemtran-
gende wndringer pa bare fyrre ar?

Dette sporgsmdl er helt centralt i forbindelse
med besternmelsen af de distinkte trak ved nutidi-
ge popularfortailinger, men det er kun muligt at
besvare det hvis vi begynder med at afvise ideen
om at tekster kun er semiotisk ‘interessante’ nar de
kan dekodificeres/re-kodificeres af en analvtiker
med evaen til at afdekke de skjulte tekstmpssige
mekanismer. Nar citaterne placeres i forgrunden
og processerne af fremkaldenffragmentering cks-
pliciteres, afspejles en anden dynamik i udvekslin-
gen mellem producent og publikum, en dynamik
der er baseret pd begge parters sofistikerede viden,
hvor de to sider besidder viden som tidligere {angi-
veligt} alene var forbeholdt semiotikere. Hyperbe-
vidstheden pa begge sider af denne kommunikati-
onsudveksling’ er resultatet af den vedvarende til-
stedevaerelse af et repertoire af tidligere repra-
sentationer, som fortsat er til stede 1 bade de for-
skellige institutionaliserede billedeontainere (teg-
neserieindustrien, fjernsyn etc) og 1 forlengelse
heraf: publikums kulturelle erindring, fordi pubh-
kum har negtet at behandle populertekster som et
brug-og-smid-vack fienomen. Den intertekstuelle
forteelling 1 en film som Batman er reelt athwengig
af'en form for meta-semiotisk miljo, og er som sa-
dan et godt eksempel pd meta-populaer kultur. Der
higger en rakke sammenhengende faktorer bag
fremkomsten af denne ‘metapop’ 13) 1 1980%rne.
Men dens massive tilstedevarelse 1 si mange for-
skellige medier kan ikke til tulde retfeerdiggeres
med den gangse forklaring om at ‘retre’-kultur
simpelthen er sen’-kapualismens made at saelge
gammel vin pd nve Hasker pé for atsikre sig ot pub-
likum, en forklaring som underforstar den sad-
vanlige en-dimensionelie svaghed for nostalgi
Ovennevate forklaring har nogle oplagte fordele:
Batman-faenomenect’, som var begyndt allerede in-
den filmen kom frem, reprasenterer nutidens kapi-
talisme 1 sin mest sofistikerede form. 14) Men at til-
leegge reklamernes effektivitet forgenesten for Bae
man’s popularitet 1 de sidste ar torklarer ikke de
temmelig forskelligartede publikumgruppers in-
teresse for enomenet, specielt ikke publikummet

til tegneserier og grafiske romaner, som indtil gan-
ske nyligt havde sa godt som ingen reklame-opbak-
ning og som sjeldent sds i de storcenter-boghand-
ler hvor Batman-teksterne nu har sd igjnefaldende
en placering. Det faktum at Miller’s Batman: Tear
One annonceres af 'Quality Paperback Book Cluly
som del af en helsidereklame 1 The New York Times
antyder at Batman’s popularitet gir langt ud over
den gruppe mennesker der kunne finde pa at eje en
Batman-madkasse.

Det er sikkert umuligt at forestille sig 1980°ernes
metapop-fenomen uden den korporative kapita-
lisme, men fanomenets fremkomst og fortsatie po-
pularitet kan tillegges endnu et saet af faktorer,
hvori nostalgi forbindes til kulturel erindring og
ikke til ‘merchandising’ Hyperbevidstheden 1 for-
bindelse med nutidig populerkultur er athangig
af en simpel erkendelse fra savel producent som
publikums side: populerkultur har en fustorze, tid-
ligere tckster forsvinder ikke bare eller bliver
katsch, men vedbliver med at eksistere som en sta-
cig kilde til fascination hos publikum bade 1 deres
oprindelige former og 1 diverse re-aktiveringer.
"Teksterne leverer nydelse i nuet samtidig med at
de er en grundleggende del af den kulturelle erin-
dring (hvilket for nogle publikumsgrupper 1 hej
grad banger sammen med nydelsen 1 nuet). For-
holdet mellem en tekst og dens publikum kan selv-
folgelig altid siges at vere athengigt af den inter-
esse teksten har for en falles samling afl forudsat-
ninger, verdier ete., og som kan bekraftes eller
brydes af afsendere eller modtagere af en given
tekst. Det der karakteriserer 1980%rnes metapop
tekster er at de interesserer sig for en samling af po-
pulartekster som nu anses for at vaere nadskillelige
fra disse kulturelle veerdier idet netop disse tekster
har veret de mest effektfulde bierere i overleverin-
gen og gyldigheden af verdierne,

At Eco tlsvocladende afviser dette meta-scnyio-
tiske milje skyldes muligvis hans overbevisning
om at massemedicr kan vare genealogiske” for-
staet pa den made at ethvert nyt pafund affoder
en kadereaktion af patund og skaber en form for
fwelles sprog. Men de har ingen erindring, for nar
kaeden af imitationer er skabt, er der ingen der kan
huske hvem der begyndte den, og klanens overho-
ved forvirres af den seneste tip-oldeson’ Eco fort-
satter med at sammenligne Wenders Hemmett
med Huston'’s The Maltese Falcon og argumenterer
for, at pa trods al ferstneevates tekniske sofistike-
ring, vil sidstneevnte ‘altid besidde en vis troskyl-
dighed som allerede er géet tabt 1 Wenders' 15)

H
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Sporgsmilet om troskyldighed skygger for det af-
gorende spergsmal: Hvorfor villeWenders overho-

vedet lave en film om Hammett? Fascinationen af

oprindelige tekster er del af en kompliceret proces
der kendetegner metapop kultur ~ ad hoc-kon-
struktionen af ‘traditioner’ indenfor populerkul-
tur der bevieger sig udenfor den akademiske ver-
den {og udenfor den traditionelle mekanisme der
er ansvarhig for kanomiseringen af seerlige vacrker).
Markerer de forskellige Batman-forteellinger 1 de-
res forskellige formater virkelig en manglende
erindring, en malbevidst forvirring af dem selv og
deres forgaengere som pa sin vis uadskillelige fra
hinanden? Alan Moore’s The Rilling Joke og Frank
Miller’s Batman: Year One forsoger begge at opfinde
en ny oprindelse for de {aste igurer 1 Batman-saga-
en, men ved at gore dette genoptager de de oprin-
delige tegneserier og tildeler dem den samme krafi
som enhver anden original fortelling. T Moore’s
veerk horer vi om Jokerens baggrund, en falleret
stand-up komiker som forst begynder sin krimi-
nelle lobebane efter at hans elskede kone der i en
ulykke. Nar Moore ‘opfinder’ dette aspeki af Bat-
man-fortellingen trakker han 1 hoj grad pd den
oprindelige tegneserieversion hvor Jokerens bag-
grund fremstilles som den berygtede 'Red Hood’
der hopper ned 1 et kar med giftigt spildevand.
Det endelige resultat er bade en betoning og en
fortsaettelse idet Red Hood-historien genoptages
samtidig med at en endnu tidligere historie opfin-
des.

Pa hvor mange forskellige
mader betragter vi

The Watchmen?

Frank Miller og Alan Moore’s grafiske romaner er
indbegrebet at hyperbevidsthed 1 nutidig popu-
kerkultur med deres sofistikerede pakaldelse/refor-
mulering af tegneseriens historiske tradition. De
former for visuel fortellen som de to har udviklet
(sammen med kunstnere som Klaus Janson, Lynn
Varley og Dave Gibbons) reprasenterer en meta-
semiotisk gentaenken ikke bare af superhelte-uni-
verset, men ogsa af de kulturer som bruger disse
forteellinger. Det der adskiller disse visuelle fortel-
linger fra udligere tegneserier er den méde de ud-
vider fortaellingens rumlige og tidslige dimensio-
ner langt ud over diegesens handling? Menne-
skene bag Dark Knight 16) og Watchmen 17) former
tekstens rum og tid, men ved at gore dette under-
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streger de ogsd (med forskellige, men beslegtede
midler) at forestillingen om tekstens rum pa sam-
me tid ogsd er forestillingen om det kulturelle rum
der omgiver den, specielt de modstridende visuelle
tracitioner der udgor disse semiotiske miljoer.

Det mest igjnefaldende trak ved for eksempel
Dark Knight ex billedernes ekstreme heterogenitet
hvad angir deres storrelse, indramning og stilist-
ske tradinton. Miller’s arbejder kaldes ofte *filmisk’
og pa mange mader ligner den made han skifter
mellem establishing shots og naerbilleder da ogsa
filmfortellingen. Men sidanne sammenligninger
karn ogsa risikere at blive vildledende, fordi de ikke
vder sammenstillingen af forskelligartede billeder
retferdighed. Billederne indgdr som dele af en hel-
side eller dobbeltside der udger den grafiske ro-
mans 'tableau’ Filmens mise en seene er grundlagt
pa sekventiel udskiftning af et billede med et an-
det, men tegneseriens mise en scene or grundlagt pé
samfidig tilstedeverelse af flere billeder pa helsi-
den. I traditionel tegneserieform, fra de klassiske
Batman-tegneserier tilbage til fmages d’Epinals
avisfortallinger over eventyr, fjernede ensarteihe-
den istorrelse og opsetning (der fulgte den samme
leseretning fra venstre mod hejre som fortaellinger
i skrift) en del af opmarksomheden fra helsidens
tableau, og den kronologiske folge af narrative
haendelser frembragte en sckventiel "lesning”af bil-
federne 1 hvilken det forliggende billede ikke for-
svandt, men blev skubbet tilbage af fortellingens
bevegelse fremad. Men sammenstillingen af ram-
mer af forskellig starrelse pa samme side, gruppe-
ret 1 konstant skiftende konfigurationer, forsteerker
det faktum at billederne er del af samme rum, sile-
des at hele siden er den narrative enhed, og de for-
skelligartede relationer mellem de enkelte billeder
bliver et viesentlig karaktertrek ved tekstens for-
teelling’, en fortaelling der udpinder intrigens frem-
adskriden, men ogsd den overskriden der sker fra
et billede til et andet. Det endclige resultat er en
fortelling der bevager sig syntagmatisk fremad
henover siden og nedad, men som ogsd fremtvin-
ger en paradigmatisk laesning af forbindelserne
mellem billederne pa samme side eller tilstadende
sider, saledes at tableanet beveger intrigen frem-
ad, men samtidig opfordrer gjet til at bevage sig i
konstant skiftende retninger i forsoget pa at fi det
overordnede manster af fragmenterede billeder tl
at give mening,

I Dark Knight anvendes en raekke forskellige visuelle
strategier til at forstaerke denne dobbelre bevegelse

i
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der driver historien fremad ramme for ramme 1 et
ubarmhjertigt tempo, men som ogsa hammer bil-
ledets {og ojets) strengt lincare bevaegelse 1 kraft af
det fragmenterede tableau der skaber forbindelser
mellem billeder som ikke folger efter hinanden,
men som er del al samme rum. Pa de to afsluttende
sider 1 forste del (s. 46-47) bestar den overste tred-
jedel pa hver side af et enkelt billede, midterdelen
er en klvnge af mindre billeder og endnu et enkelt
billede fylder den nederste tredjedel. Ligheden i
konfiguration ger at de to sider leses som tre billed-
striber, og den rumlige kontinuitet er 1 overste
stribe forstaerket ved anvendelse af lys og vinkler 1
baggrunden. Sdledes fremstar de to billeder som
folger efter hinanden 1 tid som om de udgjorde
samme rumlige og tidslige enhed, hvor persien-
nernes linier synes at fore tilbage til det samme for-
svindingspunkt. Den midterste stribe udviklersigi
mere linexr forstand pa hver side idet billeder der
stader op til hinanden udger en rumlig og tidshg
kontinuitet, men kun til et vist punkt. Klyngen af
billeder pa venstre side folger handlingen kontinu-
erligt, men de adskiller sig drastisk fra hinanden
hvad angir billedstorrelse og billedafstand og
fragmenterer’ ved hyelp af totalbilleder og ultra-
nerbilleder, efterfulgt af den nederste stribes side-
brede billede som bryder dette monster 1 storrelse,
samt ved den pludselige tilfajelse af farve. Den ne-
derste vignet pd hejre side ligner vignetten overst
pa siden, saledes at den averste og nederste stribe
pa helsiden synes at udgore en enhed og midter-
striben yderligere to. Opdelingen af tableauet 1 en-
heder som styrer blikket med forskellig rytme og i
flere retninger henover disse sider modsvares ved
brugen af andre visuelle paradigmer som tjener
til at forbinde de forskelligartede billeder sa de alli-
gevel kan opfattes som et samlet tableau. Ensartet-
heden hvad angir farver — den skarpe kontrast
mellem sort og hvid — med ulfejelsen af gul 1 bille-
det af en voldsom eksplosion, flagermusens sym-
bolske ansigt og taleboblerne 1 en af dialogerne-
tiener til at koordinere {mere end at samle) frag-
menterne, pa samme made som de averste og ne-
derste striber skaber en ramme for de modstri-
dende relationer indenfor denne. Opbygningen af
tableauet som enheder af visuel fortellen fungerer
saledes 1 henhold til vo modstridende sat af anvis-
ninger: at beviege sig fremad og fra side il side, og
at fragmentere og koordinere pa samme tid.

De modstridende relationer mellem billederne :
Dark Enight tegnes om end skarpere op ved kombi-
nationen af billeder der afspejler meget torskellige

diskursivefinstitutionelle kilder. Udover den tradi-
tionelle tegneserie, komplet med talebobler og vig-
netter med skrevet tekst, fungerer enkeltbilleder
indimellem som Eisenstein’s ‘montage celler’, spe-
cielt 1 sekvensen hvor Batman ser tilbage pa mor-
det pa foreldrene, side 14-16 1 Forste Del, hvor savel
storrelse som billedafstand er regelmassig og se-
kvensen er stum’ Men andre steder 1 fortellingen
bliver denne regelmassighed 1kke alene brudt,
men meget selvbevidst splintret’ Efter tre sider
med disse regelmassige celler bliver monsteret “in-
ternaliseret’ og placeret 1 forgrunden 1 det forste
billede averst pd den felgende side (s. 18, red), 1
hwvilken vinduessprosserne 1 forgrunden opdeler
fladen 1 praccist det samme menster som de averste
tre striber pd siden, et monster der gentages af
samme vindues skygge pa gulvet 1 den forste ram-
me og i forgrunden 1 det fjerde billede. Den ind-
ramning der gives af disse vinduessprosser begyn-
der at wndre sig 1 anden og tredje billedstribe med
nerbilleder af skaeringerne mellem stengerne der
nu ikke kengere er strikt vertikale/horisontale,
hvorved deres krydsdannelse’ understreges. Disse
kryds ses clterfolgende som skygger henover nar-
billederne af Batman’s ansigt. Denne bevagelse
vick fra symmetrien understreges yderligere af fla-
germusens tilsynekomst, forst indenfor vindues-
rammen og derefter 1 et ultranzrbillede henover
vinduessprosserne, sadan at den fremstdr som en
diagonal flenge af billedet. De diagonale streger
henover Batman’s ansigt i den fplgende vignet sy-
nes at komme fra flagermusvingerne mere end fra
vinduessprosserne. Denne fremskriden hen imod
stadig snevrere nerbilleder indenfor symmetriske
rammer brydes herefter i bogstavelig og metafo-
risk forstand pa den sidste fjerdedel af siden hvor
flagermusen braser igennem vinduet og sphntrer
bade dette og selve sidens symmetriske gitter.
Denne splintringsproces kunne nwppe vaere mere
selvbevidst og den fremstar som indbegrebet af
tekstens beslutning om ikke bare at fremkalde/re-
formulere superhelte-figuren, men ogsa den visu-
elle fortallings konvention gennem hvilken disse
figurer ses — at indholdet al myten er vadskilleligt
fra dens ‘indramning’

Brugen og misbrugen al de traditionelle tegne-
serie-celler og montageteknikker representerer &1
aspekt af fortellingen i Dark Enight. Andre steder i
tegneserien bliver enkeltrammer til Tv-hilleder i
rammer med afrundede hjorner, pa hvid bag-
grund og med personernes tale placeret nedenun-
der billedet. Disse tv-hilleder er gennemgacnde 1
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fortzllingen og forsyner den med et visuelt og ide-
ologisk modstykke til billederne fra den virkelige
verden’ som omgiver dem. Andre steder i Dark
Anight praesenteres vi for helsidebilleder der min-
der om klassiske illustrationer 1 boger, eller plaka-
ter og som far de billeder der placerer sig op ad
dem til at se meget smd ud. Disse overdimensione-
rede billeder fungerer parallelt med en sekvens af
sammensatte billeder og udger et eget paradigme
at Batman som Kultur Ikon. I de store billeder
fremstilles han skiftevis som muskules superhelt,
en gammel demonisk udseende lighaerer fra det
psykotiske amerikanske militer eller en vanvittig
cowboy pd hesteryg, som anforer for en privat
heer af gadepunkere. Sidstnevnte er et typisk ud-
trvk for disse billeders sammensatte natur. Det ud-
trykker den samme type ikonografiske lagdcling
fra forskellige genrer og perioder (den kostume-
klzedte superhelt fra moderne tegneserier, cow-
boyen fra det 19, drhundrede og punkkostumerne
fra den postmoderne by) som tilfeldet er 1 Burton’s
Batmaen. Disse funktioner/konventioner kombine-
res gennern hele teksten indenfor det samme ta-
bleau. P4 side 14-15 1 Anden Del bestdr tableavet
for eksempel af en helsides uindrammet "tllustra-
tion’ pé venstre side og cn kombination af tegnese-
rie- og tv-rammer pa heojre side (forstnzvnte har
dialog eller indre monolog i talebobler eller ram-
mer indeni rammerne. Sidstnavate er forsynet
med tekst nedenunder skermene). Sammenstillin-
gen af disse forskellige billedtyper, der alle har en
egen fortellemarssig Tunktion og som medbringer
deres respektive konventionaliserede kontckster
og assoclationer, skaber et hybridtableau som
fremhaver billedernes forskellige diskursive regi-
stre alene ved det at de er stillet ved siden af hinan-
den. Dennc form for sammenstilling adskiller
Dark Enight fra vidligere eksperimenter med ram-
mevariation som de der findes hos Windsor
MeKay og George Herriman. I Little Nemo og Kra-
zy Kat orienterede den radikale variation af ram-
mestarrelse og placering sig i forhold til tableauet,
men den diskursive ramme for hvert billede var re-
gelmassig, hvilket forte til blendende, men homo-
gene tableauer. Dark Knight's sammenstilling af
helt forskellige former for visuel diskurs forer il
heterogene tableauer som muligvis vil blive anset
for kaotiske i henhold tl de traditionelle opfattel-
ser af en velkomponeret flade, men som ikke desto
mindre fungerer systematisk 1 henhold til deres
egen logik, det vil sige tekstens rum. Ligeledes er
det faktiske rum som skildres {og igennem hvilket
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det vil cirkulere som tekst) fremstillet { henhold til
forskellige institutionaliserede mader at skabe bil-
leder pa som for var adskilte, men som nu er gen-
nemgribende sammenvavede og skaber et univers
af fragmentercde billeder der midlertidigt kan ud-
gore en form for fuldt billede’, men kun nir bille-
derne laeses 1 deres sammenhang og 1 al deres sam-
tadighed.

I Alan Moore og Dave Gibbons grafiske roman
Walchmen er fortellingens sammensathed gjort om
end mere heterogen idet man inkluderer ikke bare
andre visuelle diskurser, men ogsé en lang rakke
ikke-visuelle ditto som reprasenterer forskellige
udtryk af superhelten som kulturfenomen. Pa den
enkelte side folger billedopsatningen 1 Watchmen et
standard gitter med kun sma forandringer indtil
begyndelsen af kapitel 12 hvor helsidebilleder in-
troduceres. Fortellingens grundleggende inter-
tekstuelle natur udvikles fra en vignet til den neste
indenfor dette gitter, hvor selve regelmaessigheden
fremhaver sameksistensen af tidligere tekster og
den aktuelle inkarnation. Fra begyndelsen af kapi-
tel 2 introduceres -en tegneserie fra starten af
1960%erne 1 Watchmen-fortellingen, nemlig Tales of
the Black Ireighter. Det begynder ganske ligefremt
med en tegneserie-indeni-en-tegneserie konstruk-
tion med en ung mand som sidder og leeser denne
tegneserie ved siden af en aviskiosk. Efter de indle-
dende establishing shots af figuren der laser tegne-
serien med ‘pergament’-tckstpanclet fra Freighier
ovenover hilledet som en form for fejlplaceret *voi-
ce-over’-fortelling, @ndres vinklen sidan at man
ser selve siderne fra tegneserien henover skulderen
pé den figur der leser den. Derefter vises vignet-
terne fra » Freighiter« der nu er indsat i selve gitteret
og siledes afloser Watchmen-billederne. Over de
naste (re kapitler skiftes efter forskellige monstre
mellem de to fortellinger, hvor skiftene typisk kon-
strueres ved hjelp at ‘grafiske par’ (nesten identi-
ske kompositioner med udskiftning af figurerne).
Den intertckstuelle ramme kan nappe vere mere
udtalt. Freighter bliver helt bogstaveligt en inter-
tekst 1 Watchmen hvor billederne indsettes 1 en ram-
me-til-ramme  konstruktion og sdledes far den
samme visuelle status som Watchmen-fortellingen
selv.

Betydningen af Tales From the Black Freighter for-
klaresictlangt uddrag taget fra Treasure Island Trea-
sury of Comics der er indsat ved slutningen af kapitel
5. Forklaringen er ikke en direkte kommentar til
placeringen af denne tegneserie i Watchmen's die-
gese, men Hatchmen placeres 1 tegneseriehistorien,
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hvorved bade Black Freighter og Watehmen kontek-
stualiseres 1 forhold til det historiske kontinuum
som forstacrkes af disse intertekstuelle forbindelser.
Det forklarende ‘genoptryk’ er et af flere af samme
type tilleg der er placeret mellem kapitlerne 1

Watchmen og som fungerer som endnu en kade af

‘ntertekster’ Hvor billederne fra Black Freighter
forbindes til selve det narvative univers 1 Watchmen,
fungerer de tilleg som ikke er tegneserier som di-
rekte kommentarer til de forskellige méader hvorpa
superhelte-fortallingerne kontekstualiseres, og de
udvider sdledes de intertekstuelle dimensioner
yderligere. Disse tilleeg inkluderer uddrag fra en
superhelts trykte erindringer; akademiske studier
al superheltes betydning og ideen om overvig-
ning; breve fra fans til saperhelte og breve fra en
superhelt til hans ansatte hvori den vellykkede
markedsforing af ham sclv og hans kolleger som
Fully Posable Action Figures’ kommenteres.
Watchmen leverer en hejest sofistikeret reformule-
ring af superhelte-fortellingen, men ikke mindst
et fuldstendig fiktionaliscret seet af lagdelinger
der udger “teksten’ i Waichmen, og som bestar af teg-
neserievignetter men ogsa af en rackke diskursfor-
mer som den enten frembringer eller cirkulerer
igennem. Denne type hyperbevidsthed er derfor
en langt mere udviklet form for selvrefleksion end
den der karakteriserede 1960°ernes meta-fiktio-
nelle tekster fordi fokus fjernes fra kvalerne ved
det personlige udtryk og i stedet flyttes til de inter-
tekstuelle dimensioner af bade tekstproduktion og
teksteirkulation. Tekster som Watchmen, Batman og
The Dark Knight Returns er paradigmatiske eksemp-
ler pa nutidig populerkultur, hvor tekster nu vid-
ner om en hgjest sofistikeret forstdelse af' deres se-
miotiske omgivelser og derigennem fér betydnin-
gen af henholdsvis produktion og cirkulation til at
falde sammen, sa ferstnaevnte synes at vaere umulig
at adskille fra sidstnavnte.

At det kulturelle terreen som rummer den nuti-
dige forbryderfjende, fyldestgorende kan ‘athildes’
alene ved sammenstillingen af modstridende bille-
der, siger en del om dette terraen og om de fortel-
linger der reprasenterer det. Kevin Lyncl's idé
om 'billed-lasevenligheden’ afl visse miljoer 18) (at
visse byer er mere laesevenlige’ end andre fordi de
nemmere kan billedliggores ved deres indbyggere,
dvs. at visse bymiljoer skaber steerke, varige hille-
der) er swrlig relevant, men kun hvis vi reviderer
hans terminologi en smule. Terraenct 1 Dark Eneght
og Watchmen forekommer at viere muligt at billed-
higgore til uendelighed fordi det kan forestilles pa

ct utal af mader. Terraenet bliver lesevenligt forstie-
ligt, medgerligt - ikke 1 et totaliscrende billede,
men 1 en klynge af billeder der abenbarer dets dis-
kursive mangel pa kontinuitet. Billedliggerelsen af
nutidige miljeer ma derfor begynde med en aner-
kendelse af de mader som det allerede er blevet bil-
ledliggjort pé&; terrenet bestdr af et sat af fysiske
karakteristika og et siet af rammer indenfor hvilke
vores vellykkede forhandling af forstnavnte fuld-
stendigt athenger af at vi udvikler en kompeten-
ce’ til forstaelsen af sidstnavnte,

P4 baggrund af populaerfortxllingens hybridise-
ring (som reaktion pa dette kulturelle terrzen som
vi modtager allerede formet af forskellige genrer),
forskellige diskursive rammer samt de forskelligar-
tede mader at se pa som disse forer med sig, ned-
vendigger en fornyet overvejelse af »genre« som
en narrativ kategori. Det kan ogsd udtrykkes sa-
dan, at hvor »genre« athenger afen rimelig stabi-
litet 1 distinkte track hvilket gor det muligt for bade
producent og modtager af disse tekster at gen-
kende den som en stil, er de ovenfor diskuterede hy-
bridtekster aggressivt destabiliserende idet de bi-
beholder gammelkendte konventioner, men sam-
menstiller dem pd mader som underminerer
renheden eller integriteten af genre som kategor1.
Rick Altman argumenterer (i en central artikel
om de semantiske og syntaktiske tilgange til genre-
film 19)) for, at den forstnavnte tilgang koncentre-
res om primare elementer (ikonografi, rum, faste
figurer etc,) som definerer en genre og ger den gen-
kendelig som en sadan, hvor den sidstnavnte til-
gang definerer genre 1 henhold til de syntaktiske
band der skaber forbindelserne mellem disse ele-
menter. Altman mener at »ligesom individuelle
tekster kun kan give gammelkendte termer nye
meninger ved at underlegge kendte semantiske
enheder syntaktiske omformuleringer, s kan gen-
rebetydning kun ctableres ved gentagen brug af
grundleggende ens syntaktiske strategier.« 20)
Men hybrid populerfortellinger adskiller sig ved
at de tager disse kendte semantiske enheder i brug
og anvender dem 1 henhold til grundleggende for-
sketlige syntaktiske sirategier. Mere pracist kan det si-
ges at hyperbevidste popularforteellinger bruger
forskellige semantiske enheder som pa et givet tids-
punkt 1 populerkulturens udvikling altid allerede
erlagdelt i et eller flere sat af syntaktiske associati-
oner som er umulige at adskille fra de enkelte en-
heder. Den sammensarte helside § Dark Knight hvor
Batman jager gennem byen pa hesteryg med en
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hale af gadepunkere cfter sig, inddrager ikke kun
kombinationen af forskellige semantiske elemen-
ter, af forskellige typer af ikonografi, men ogsa
sammenstillingen af hidul divergerende syntakti-
ske relationer mellem helt og skurk, civilisation og
vildskah, orden og uorden ete. som tilforer disse
ikoner sd forskellige semiotiske og ideologiske vaer-
dier.

Denne hybridisering kan betragtes som udvik-
lingen af et yderligere niveau i en »metasyniaks«
som etablerer nye forbindelser mellem enheder
som allerede er sammensatninger af syntaktiske
relationer. Mens en sddan beskrivelse kunne ud-
gare begyndelsen pd en forklaring af den effekt
som samtidigheden 1 opbuddet” har for genrefor-
teellingens struktur, sd forudsattes a) at en sadan
metasyntaks kunne konstrueres ud fra det hetero-
gene, evigt skiftende og konstant re-artikulerede
nallerede sagte«, b) at individuelle tekster som
Dark Knight, Waichmen, Baiman, Blade Runner, Road
Warrior, The Adventure of Buckaroo Banzai, Earth Girls
Are Fasy etc. stadig beskaeftiger sig med at skabe ad-
hoc udgaver af en sadan metasyntaks, at de har en
interesse 1 at kodificere eller skabe nye forbindelser
der vil kunne anspore publikum til at fortolke dem
pa samme made som de fortolker traditionelle
genretekster som er blevet omformet at pracis de
samme tekster. Med andre ord sa mods@tter disse
grafiske romaner og film sig enhver form for nem
re-genreficering’ Selvom teksterne kun bestdr af
genremateriale der er dbenlyst afgranset som sa-
dan i teksterne, modarbejder deres hybridnatur
den geengse idé om genre som et genkendeligt,
sammenhengende formel-set som publikum kan
bruge til at forudsige hvad der sker. I Lco’s analyse
af Bond-fenomenet hevder han at fornejelsen ved
genretekster kommer fra precis den stabilitet som
tillader forudsigelighed, og han sammenligner
Bond-teksten med en Harlem Globetrotter kamp.
»Vi ved med absolut sikkerhed at Globetrotters
vinder; fornejelsen ligger i at se den veltreenede vir-
tuositet med hvilken de forhaler den endelige afgo-
relse, med hvilke geniale afvigelser de bekrefter
den pa forhand bestemte konklusion«. 21) Hybrid-
teksterne forpurrer med vilje sdvel stabiliteten og
denne foradsigelighed ved en rekonfigurations-
proces som udelukker opbygmngen af ny syntaks

vi kender ikke lengere det uvomgangelige resul-
tat (at sige at slutningerne pd Dark Knight og
Watchmen ikke er forudsigelige er en underdrivelse
afl forste grad), men vi ved heller ikke om det virke-
lig er Globetrotters vi ser pd eller om det er en
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gruppe grensepsykopater der er kledt i det samme
ta], der spiller det samme spil, men som er motive-
ret af helt andre faktorer som vil kunne {3 dem til
at kamme helt over hvornar det skal vaere.

Ved at forpurre den homogenitet og forudsige-
lighed som er den primere forudsatning for det
generiske” kunne disse hybrid-popularfortellinger
ses som ‘post-generiske’ forstaet pd den made at de
modsaetier sig syntaktisk stabilitet, men samuidig
alligevel er sammensat af det der pd nuvarrende
tidspunkt kan siges at vaere generiske artefakter.
Det poppede’ ved denne "post’-forstavelse gor bru-
gen af den mistwenkelig, men termen beskriver alli-
gevel den tilsyneladende paradoksale situation
hvor vi stader pa tekster der ikke bestar af andet
end genremateriale der — betragtet som en helthed
VVVVVV modsiger genrefunktionen som koordinator af
narrative konventioner og publikums forventnin-
ger. Disse tekster forbliver genretekster, men kun
hvis vi anerkender at det generiske’ nu er et sporgs-
mal om reformulering og overtagelse af semiotiske
kategorier og ikke liengere kun den rituelle bekraef-
telse af'i samfundetdybtliggende overbevisninger
eller Hollywoods skjulte dagsorden som domine-
rende ideologil »Det generiske« 1 denne sammen-
haeng er ikke en form for myte, men et karakter-
treek ved den hyperbevidste diskurs som muligvis
stadig fremstiller sig selv som 'myte), men kun i ci-
tationstegn, som citater af tidligere tekster, snarere
end det uskyldige direkte udtryk af ophejede veer-
dier.

lekster som Batman: The Movie, The Dark Knight
Returns og Watchmen, som byder pa fortellinger ved
sammensmeltining, antyder fremkomsten af en ny
type fortelling som hverken er en makro-fortal-
ling der kan fungere som national myte for hele
kulturer, eller en mikro-fortwlling der henvender
sig til specifikke subkulturer eller en skarpt af-
granset semiotisk gruppe. Disse teksters populari-
tet athaenger af deres tiltrekning, ikke for et bredt,
overordnet publikum, men for en rakke af publi-
kumsgrupper med forskellig grad er sofistikering
og kulturelt opbygget viden (dvs. eksponering og
kompetence). Som sammensatie fortellinger appelle-
rer de il meget forskellige men ofte overlappende
publikumsgrupper ved samtidigt at {fremstille for-
skellige inkarnationer af superhelten, sidan at tek-
sten hele tiden har spor af dens intertekster og re-
formuleringer. Superheltens betydning kan kun
bestemmes, med et udtryk ldnt af A J. Greimas,
ved brug af en encyklopadi snarere end en ordbog,
som en samling afintertekstuclle reprasentationer
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snarere end en fast definntion. Samutidigheden 1 op-
buddet skaber derfor en form for fortwlling som 1
sig selv er et opbud af narrvative og visuelle koder
der forteller historien om superheltene, men som
ogsa derved formidler deres kulturelle betydnings-
historie.

I kulturer der konstant billedliggeres eller for-
mes 1 overensstemmelse med modsatrettede krav
fra forskellige medier, genrer og institutioner, kan
vores id® om narrativ "handling’ ikke Lengere be-
granses til personer 1 handelsesforleb. Reformule-
ringen af det allerede-sagte, de mader hvorpa nar-
rative konventioner hybridiseres og tvinges til at
forklare et ganske anderledes kulturelt terreen forer
til en anden "handlings’-type som er blevet et cen-
tralt track ved populer underholdning. Her bliver
distinktioner mellem det fortzellende og det for-
talte, den diegetiske handling og de ckstra-diegeti-
ske intertekstuelle referencer ikke bare sveere at
etablere, men decideret vildledende. I den hyper-
bevidste forteelling kan den intertekstuelle arena
ikke lengere henleegges til det ekstra-diegetiske
univers, ligesom betingelserne for fortellingernes
cirkulation heller ikke betragtes som noget der
befinder sig udenfor’ teksten. Begge dele er nu del
af den "handling’ som teksten genererer, og med
dette bliver den narrative forngjelse en proces hvor
opbuddet forhandles af bade skaberne af, og publi-
kurn al, disse tekster
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