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Den intertekstuelle

I Richard Donners Maverick refereres til makkerskabet
mellem Mel Gibson og Danny Gloverfra Dgdbringende
Vaben. Replikken Tm too oldfor thisslut”hgres til Mel

M averick’Gibsons storeforundring pludselig ude i det vilde

et var Jacques Rivette, der en-
gang karakteriserede Jean Luc
Godard som en ’intertekstuel terro-
rist pd grund af hans omfattende
brug af henvisninger, ironi, parodi,
pastiche og selvrefleksivitet i sine
film. | betegnelsen intertekstuel ter-
rorist ligger bade en opfattelse af in-
tertekstualitet som noget pa én gang
uomgangeligt og uvelkomment,
men ogsa noget der krever tilskue-
rens udelte opmerksomhed. Et af de
seneste eksempler pa 'intertekstuel
terrorisme' er Joel og Ethan Coens
nyeste film The Hudsucker Proxy der
ifolge  Informations filmanmelder
Morten Piil skulle sld alle rekorder,
hvad angar lan, citater og inspiration
fra Elollywoods 40 - 50-arige stor-
hedstid for komedier og farcer (1).
Mens The Hudsucker Proxy er pa
vej til dansk premiere, er det oplagt
at kaste et blik tilbage pa, hvorledes
intertekstualiteten har formet sig in-
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Vesten, den stammer
naturligvis fra det moderne
miljg omkring Dgdbringende
Vaben. Fenomenet kaldes
mtertekstualitet, og det
bruges til meget mere end
halvplatte jokes. Helle
Kannik Haastrup redegar
herfor brugen af
intertekstuelle relationer i
filmens verden.

afHelle Kannik Haastrup

R I

terrorist

vender tilbage

denfor filmen i de senere &r. Pa
grund af den stilpluralisme, mangel
pa bglger og dermed kategoriserin-
ger indenfor filmen, som er kende-
tegnende idag, bliver intertektstuali-
teten et af de felles treek som karak-
teriserer nyere filmkunst.

Film & intertekstualitet

Intertekstualiteten har i mere end en
forstand faet fornyet relevans, som
&stetisk projekt indenfor filmen og for
billedfiktion generelt, bl.a. fordi den
indgdr som en del af den postmo-
derne betydningsdannelse. De post-
moderne tekster er ofte blevet skudt
i skoene, at deres inkorporering af
historien og deres eklektiske tilgang
til fortiden - hvad enten det er in-
denfor arkitekturen, billedkunsten
eller filmen - er overfladisk, ureflek-
teret og temt for betydning. Men
det bliver problematisk, néar det er

en generel indstilling til film eller lit-
teratur, der far betegnelsen postmo-
derne.

Litteratur og filmteoretikeren Jim
Collins forsgger med sit begreb den
intertekstuelle arena’ i positive ven-
dinger at argumentere for en form
for postmoderne tekstualitet, hvor
den eklektiske form ses som et
tekstligt svar til den kulturelle are-
nas kompleksitet. Den intertek-
stuelle arena betegner det omrade af
referencer, som den postmoderne
tekst etablerer omkring sig. De post-
moderne tekster er ofte kendetegnet
af at veere struktureret af flere for-
skellige diskurser, der pa lige vilkar
samtidig er tilstede i teksten. At de
ofte modstridende diskurser er til-
stede i teksten med lige stor vegt, er
det nye og anderledes: der foregar
ikke en valorisering af den ene dis-
kurs fremfor den anden. | modsat-
ning hertil star de klassiske Holly-



wood musicals som f.eks. The Band
Wagon (Vincente Minnelli, 53) og
Singin in The Rain (Gene Kelly &
Stanley Donen, 52). Her indgar et
vald af forskellige diskurser, men
ofte er det grundleggende en mod-
stilling mellem den Kklassiske (eli-
teere) kunst og ’entertainment’, hvor
sidstnevnte, der jo repraesenterer
musicalen, altid 'vinder' og viser sig
som den mest ‘egte’. De eksplicit
postmoderne tekster tematiserer
ngdvendigheden af at konstruere en
intertekstuel arena for at kunne
skabe sig en egen plads' i 'den uen-
delige tekst. Teksternes konstruk-
tion demonstrerer dermed ogsé
samtidskulturens diskursive natur
og ikke kun en problematisering af
repraesentationsformerne. En post-
moderne film kan altsad bade for-
holde sig kritisk til sin samtid og
have en formalistisk billedoriente-
ring, og derudover ogsd forholde sig
reflekteret til den filmiske repraesen-
tations status.

Nar man ser intertekstualiteten i
det postmoderne som et vilkar, er
det min opfattelse, at man indenfor
filmen kan tale om to tendenser i
maden at forholde sig til dette vil-
kar. Den farste tendens er en reak-
tion pd og/eller en accept af inter-
tekstualiteten som et vilkar, som et
pa forhand givet afset for at fortzlle
sin historie. Den anden tendens har
intertekstualiteten som decideret
strategi - en Kunstwollen. De to ten-
denser skal forstds som to markerin-
ger i et bredt spektrum af film, to
polariseringer, for grenserne vil i
flere tilfelde vere flydende.

Reaktionen pa det
tekstlige vilkar

Den fgrste tendens reprasenteres af
de film, som forholder sig til inter-
tekstualiteten som et vilkar, hvorun-
der man forteller sin historie, men
her bliver intertekstualiteten ikke
eksplicit genstand for refleksion i
selve filmen. Den inddrages som vir-
kemiddel, der bade kan virke distan-
cerende og som kan skabe autentici-
tet, f.eks. med en ironisk indram-
ning, og dermed give mulighed for
identifikation. Det er et forsgg pa at
give den filmiske narrative forteelling
en autencitet, ved pa en gang at bi-
beholde den 'store fortalling’ og de
tematiske modsetningspar (f.eks det
gode og det onde), og sa alligevel
have en ironisk distance dertil (2).
Filmen viser, at den ved, at vi ved,
og derved opnar den sin autencitet

og troverdighed. Det er tydeligt, at
bruddet med de realistiske konven-
tioner er blevet mere almindeligt,
ogsd indenfor de massekulturelle
film. De metafiktive treek og de in-
tertekstuelle mekanismer, i bade for-
telleméde og udsigelse, gor tilskue-
ren opmarksom pa, at filmen refere-
rer til andre ‘fravaerende’ tekster og
at meningen derfor er placeret i de
intertekstuelle relationer. Den met-
afiktive bevidsthed kan bade vare et
spil med genren og med tilskueren,
ved f.eks. at skabe distance, men kan
ogsa abne mulighed for identifika-
tion med 'umoderne’ fiktionsmodel-
ler, som indgar i f.eks. melodrama og
adventurefilm.

Jeg mener, at det netop er inden-
for denne tendens, at blandingen
mellem distance og indlevelse er vae-
sentlig, fordi den muligger identifi-
kation. Indenfor mainstreamfilmen
er tendensen en kombination af en
reaktion pa et tekstligt vilkar, en
film- og fiktionsvant tilskuer samt
den traditionelle narrative struktur.
Denne iblanding af f.eks. de metafik-
tive trek der kendetegner/har ken-
detegnet den modernistiske tekstua-
litet, finder man ofte i actionfilmene
som Terminator, Terminator 2: Judge-
ment Day (James Cameron, 84 & 91),
Die Hard (John McTiernan, 88) og
Die Hard 2 (Renny Harlin, 90). Der
geres opmarksom pa, at vi ved hvad
der skal ske og der indlaegges derfor
en ironisk distancering, ofte i form af
en intertekstuel reference til f.eks.
en filmisk genrestereotyp. | filmen
Die Hard benyttes en verbal refe-
rence til filmhelten Gary Cooper,
der i westernklassikeren High Noon
(Fred Zinnemann, 52) ogsa er lovens
handhaver, som star alene om at be-
kempe forbryderne. | en situation i
Die Hard hvor skurken har overtaget
og helten John McClane's kone de-
suden er i skurkens vold, kommer
skurken i sin begejstring over at
vaere ovenpa til at sige: 'Now you're
not gonna be John Wayne walking
with Grace Kelly into the sunset’ og
for tilskueren nar at replicere, ger
vor helt det: 'It was Gary Cooper!!!”.
Moralen kunne saledes vere, at kan
man ikke sine intertekstuelle refe-
rencer, s& er man ilde stedt (helten
vinder over skurken), og den er sam-
tidig pd graensen til det belerende,
men fungerer ogsd som comic reliefi
en spandende scene. Intertekstuelle
referencer bl. a. i forhold til genre og
filmiske stereotyper er udbredt og
findes ogsa i et stort antal i film som
Lethal Weapon /-/// (alle instrueret af

Richard Donner i 87, 89 og 92), ad-
venturefilmene Raiders of the Lost Ark
(81), Indiana Jones and the Temple of
Doom (84) og Indiana Jones and the
Last Crusade (89) alle instrueret af
Stephen Spielberg, Romancing the
Stone (Robert Zemeckis, 84) og toe-
ren The Jewel of the Nile (Lewis Tea-
gue, 85) og Crocodile Dundee (Peter
Faiman, 86) og Crocodile Dundee Il
(John Cornell, 88).

Citattyper ifglge
Umberto Eco

Forudsztningen for at en intertek-
stuel reference far en effekt er, at
den/de falder indenfor tilskuerens
intertekstuelle viden, at den veaekker
genkendelse. Det kraever kompe-
tence at afkode intertekstuelle refe-
rencer. Umberto Eco opstiller tre
overordnede kategorier som afspejler
den art af kompetence der kreves.
Der er det eksplicitte citat, f.eks.
brugen afen Odessa-lignende trappe
i Bananas (71) af Woody Allen.
Denne brug af citat betegner Eco
som henvendt til kultiverede cine-
philer, fordi citatet kan gleede dem,
der kender Panserkrydseren Potemkin
(Sergei Eisenstein, 26). Referencen til
Panserkrydseren Potemkin findes i gv-
rigt ogsa i The Untouchables (Brian
DePalma, 87) og i en fortolket ver-
sion i Brazil (Terry Gilliam, 85).

Dernast er der det stereotype ci-
tat. Eksemplet er her Indiana Jones’
duel med den sorteklaedte araber i
Raiders of the lost Ark , hvor han bry-
der konventionen om fair fight ved at
trekke pistolen. Og igen i den anden
Indiana Jones-film, Indiana Jones and
the Temple of Doom, hvor situationen
varieres: Helten vil gentage succes-
sen med blot at treekke pistolen og
smiler selvsikkert, kun for at opdage
at pistolen mangler.

Her er pointen, at der forudsettes
en viden om genre og fortellestruk-
turer, en grad af kulturel ballast, for
at kunne paskgnne den aktuelle
tekst. | det forste eksempel for-
udsettes en generel viden og i varia-
tionen i den anden Indiana Jones-
film forudsattes en specifik viden
om en enkelt tekst. Dette ironiske
stereotype citat kan sammenlignes
med Roland Barthes' handlingens
kode i den forstand, at det er en vi-
den om verden, som kendes fra litte-
raturen og erfaringen, og som derfor
forekommer bekendt, uden at man
kan benavne, hvorfra man egentlig
kender situationen. Men det skal be-
merkes, at mens stereotypen hos
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Eco er ironisk indrammet, er det
ikke tilfeeldet hos Barthes. Tilsidst er
der den specifikke intertekstuelle
kompetence. Hvor eksemplet er fra
filmen ET. (Spielberg, 82), hvor rum-
vasenet 'E.T. (Spielbergs opfindelse)
bliver taget med i byen under Hallo-
ween og mgder en anden person,
der er kledt ud som dverg fra The
Empire Strikes Back (Irving Kerschner,
80) (Lucas’ opfindelse)’. Her skal til-
skueren f.eks. vide at det er Ram-
baldi der har udviklet begge figurer
og at Spielberg og Lucas ‘er knyttet
sammen af en rakke band, ikke
mindst af, at de er dette Aartis
(1980’erne, forf. anm.) mest succes-
rige instruktaerer’ (Eco, 90, p.123).

Det intertekstuelle bliver her nz-
sten udvidet til en intercinematisk/
intermedial viden, som tilskueren
skal vaere i besiddelse af. Den slags
viden, eller spillen pa viden, bliver
stadig mere udbredt i mediernes
univers. 'Medierne udnytter - idet de
forudseetter dem - oplysninger som
allerede er viderebragt af andre me-
dier.' (Eco, p.123). Denne merkantil-
iserede intertekstualitet, merchandi-
sing eller marketingsstrategi, er séle-
des medvirkende til at iscenesette
en kommerciel intertekstuel referen-
ceramme omkring f.eks. en given
film.

Den sidste actionhelt?

Et af de seneste eksempler pa at in-
tertekstualiteten som vilkar indgar
som selvironisk virkemiddel ogsa i
mainstream actionfilm, er Arnold
Schwarzenegger-filmen The Last Ac-
tion Hero (John McTiernan, 93). Den
har mange belysende eksempler pa
netop hvordan ironien indkorpore-
res, selvom dens gennemfgrte meta-
fiktive operationer ma betegnes som
atypiske for den almindelige action-
film.

Plottet er bygget op omkring
drengen David der, ved hjelp af en
magisk billet, bogstavelig talt far ad-
gang til filmens univers (og senere
ogsa tilbage til virkeligheden igen) og
lov til at falges med sin hardtslaende
helt Jack Slater, spillet af Arnold
Scharzenegger. Filmen ender dog
med, at David ma levere Jack Slater
tilbage til den film han oprindeligt
var med i, sd hans alvorlige skudsar,

efter opgegret med skurken, kan blive
til fiktionens ’'not even a flesh

wound’. Indledningsvis bliver tilsku-
eren da ogsa sat i scene, eller far til-
delt en position, pa linje med dren-
gen David. | filmens begyndelse sid-
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der han i biografen og ser 'Jack Sla-
ter III', og vi felger skiftevis hans re-
aktioner pa handlingen oppe pé laer-
redet og sé Jack Slaters meritter. Da-
vids bedrevidende kommentarer til
den forudsigelige handling viser os,
at det er dét vi skal more os over.

I The Last Action Hero indgér en
fijerde citattype der ikke omfattes af
de allerede tre navnte som Um-
berto Eco definerede. Den har jeg
valgt at benaevne det direkte citat,
altsa nar der i en film indgar et klip
fra en anden film. I The Last Action
Hero er der f.eks. en sekvens, hvor
David sidder pa skolebznken og lae-
rerinden (spillet af Joan Plowright)
forsgger at selge Shakespeares Ham-
let til de uopmarksomme elever
som The First Action Hero. Hun vi-
ser et klip fra Laurence Oliviers
(som Joan Plowright selv var gift
med) filmatisering fra 48. Det er en
scene hvor Hamlet skal til at drebe,
men tgver. Man hgrer David sige
Just do it, just do it’ og der blendes
over til Davids dagdremmerudgave
af en moderne Hamlet i actionstil.
Hamlet spilles nu afJack Slater, som
i den afggrende To be or not to be-
scene utvetydigt veelger skurkens ek-
sistens not to be, og kaster Kkraniet
(der far virkning som handgranat)
over skulderen og en voice over de-
klamerer, at ‘'There is something rot-
ten in the State of Denmark.” Denne
klassiske replik far via sammenhan-
gen na&sten karakter af en af de utal-
lige one liners som efterhanden er en
del af Schwarzeneggers image som
actionhelt, f.eks 'Hasta la vista baby’
fra Terminator 2: Judgement Day. Det
direkte citat i lererindens fortolk-
ning, kombineret med drengen Da-
vids dagdrgm, transformerer Hamlet
til en tidssvarende helt, der handler
og ikke ngdvendigvis reflekterer.
Dette citat bliver samtidig omkran-
set af andre referencer; Joan Plow-
rights egteskab med Laurence Oli-
vier (Hollywood-gossip), referencen
til filmens titel: The First/Last Ac-
tion Hero, til Shakespeares skuespil
og endelig bliver de kendte replikker
ogsa en selvreference til Terminator-
filmene.

I The Last Action Hero er de ste-
reotype citater mange, men en del af
dem fungerer som Barthes' kultu-
relle kode: det er ikke én bestemt

tekst, der hele tiden henvises til,
men et utal af filmtekster, som til-

skueren kender til og derfor genken-
der uden specifikt at kunne be-
stemme hvorfra de kommer. F.eks. er
Jack Slater-personaen en sammen-

smeltning af adskillige Hollywood-
helte: Naturligvis andre actionroller
spillet af Schwarzenegger, men ogsa i
attitude og cigarfering - omend Sla-
ters cigar er tykkere - til Clint East-
wood-personaen som en kombina-
tion af hans image fra spaghettiwe-
sterns og Dirty Harry. Det er ikke
uden selvironi fra hovedrolleindeha-
verens side, nar den fiktive helt Jack
Slater under daknavnet Arnold
Braunschweiger ma redde skuespil-
leren Arnold Schwarzenegger fra at
blive myrdet af den fiktive skurk til
premieren pa filmen ‘Jack Slater V.
The Last Action Hero placerer sig altsa
med sine mange citater og flere selv-
refleksive lag, som ekstrem reaktion
pa det intertekstuelle vilkér og bliver
dermed ogsa en slags overgangsfilm
mellem de to tendenser, mellem to
mader at forholde sig til intertekstu-
aliteten pa.

Strategien "en
tematisering af vilkaret

Den anden tendens er karakteriseret
ved en metafilmisk praksis - hvor
‘mening (eller fortolkningsmulighe-
der) opstdr gennem filmens henvis-
ning til andre film/filmgenrer, og
ikke gennem en umiddelbar repre-
sentation af virkeligheden." (André-
sen, 92). Interteksterne kan indgd pa
forskellige niveauer som f.eks. i fil-
mene Biood Simple (84), Millers Cros-
sing (90) og Raising Arizona (87) af
Joel & Ethan Coen, hvor den over-
ordnede intertekst er genrefilm. De
traditionelle filmgenrer som film
noir- og gangstergenren er udgangs-
punktet for en nyfortolkning eller
pastiche i de to farste. Den sidst-
nevnte er et forsgg pa at forene to
genrer i en handling: nemlig adven-
turefilmen og den satiriske film.
Dette indebarer brugen af bl.a. stili-
stiske elementer og personstereoty-
per (f.eks. femme fatal’en i film noir).
I de tre navnte film forudsattes der
altsd et kendskab til Hollywoodgen-
rerne og deres stereotyper som den
overordnede intertekst, men ogsa til
de filmhistoriske referencer i gvrigt.
En anden form for tematisering af
det intertekstuelle vilkar er Peter
Greenaways film. Her er intertek-
sterne mange, men ofte er den over-

ordnede intertekst knyttet til hele
filmens projekt. Det er f.eks. dens
formalistiske princip som i A Zed
and Two Noughts/ ZO.O. (86), hvor
de to videnskabsmand (som er tvil-
linger) i sorg over deres respektive
koners dgd, kaster sig over udforsk-



ningen af kroppens (og frugters og
dyrs) forradnelsesproces. Her er kon-
struktionsprincippet og interteksten
Charles Darwins evolutionslere:
The structure for A Zed and Two
Noughts was the figure eight: the
eight moments of Darwins 'animal
evolution”(3). Det er kendetegnende
for Greenaways filmproduktioner
(ogsa kort- og video-film), at de har
et overordnet kompositionsprincip.
Afandre kan nevnes talrekken fra 1
til 100 i Drowning by Numbers, per-
spektivrammen der er determine-
rende for billedudsnittet i Tegnerens
Kontrakt, den sferiske form i Arki-
tektens Mave og nature morte-genren
i Kokken, tyven, hans kone og hendes el-
sker. Disse film koncentrerer sig om
billedet, dets kompositionen og den
aktuelle intertekst, hvilket ofte bli-
ver pa bekostning af handlingen og
dermed tilskuerens identifikations-
muligheder.

De utallige referencer til kunsthi-
storien, filosofien og filmhistorien i
almindelighed, opfattes ofte som
name- og picturedropping, men er
snarere ‘et forsgg pa at gge bevidst-
heden om fortidens betydning, ikke
blot i linezr historisk forstand, men
som indlejret gods i en kollektiv og
individuel underbevidsthed’ (4).
Med andre ord et udtryk for den re-
flekterede eklekticisme, hvor inter-
tekstualiteten bliver en kritisk for-
holden sig til historien, som f.eks.
Jim Collins har argumenteret for
med sit begreb om den intertek-
stuelle arena.

De ovennzvnte instruktarer ek-
semplificerer hver en form for inter-
tekstuel praksis. Det er ofte et spil
med tilskueren, hvis kulturelle
kundskaber indgar som en vasentlig
del af filmoplevelsen. Hvad disse
kundskaber skal besté af, er der som
vist forskellige krav til, alt efter
hvilke film, det drejer sig om. Men
generelt er det film som er mulige at
lese pé flere niveauer, sa de ikke
kun bliver forstdet af de tilskuere,
der har den mest avancerede udgave
afden kulturelle encyclopadi (5).

Der er mange af de nedenfor
nevnte film som har faet betegnel-
sen postmoderne og flere af dem
kan ogsa ses som udtryk for en post-
moderne tekstualitet. Men den over-
ordnede tilgangsvinkel er om de pri-
mert er udtryk for en intertekstuel
praksis, en astetisk strategi. Det er
film, udover de allerede navnte,
som f.eks. Boy meets Giri (Leos Ca-
rax,83), David Lynchs Blue Velvet
(86), Wild at Heart (90) og Twin Pe-

aks-tv-serien (90), Pedro Almodovars
Kvinder pa randen af et nervest sam-
menbrud (88) og Hgje luele (91), Terry
Gilliams Brazil (85), Ridley Scotts
Blade Runner (82), Jean-Jacques Bei-
neixs Diva (82) og mange andre, der
tegner denne tendens.

The Player og spillet med
tilskueren

The Player (Robert Altman, 92) er et
af de mere ekstreme eksempler pa
hvorledes intertekstualiteten manife-
sterer sig bade i filmens astetiske
udformning, men ogsa i spillet med
tilskuerens forventning. Det er hi-
storien om filmproducenten Griffin
Mili (Tim Robbins), der draeber ma-
nuskriptforfatteren David Kahane,
som han tror sender trusselbreve til
ham. Det viser sig at veere den for-
kerte mand, men Griffin indleder et
forhold til den drabtes kereste June
(Greta Scacchi), bliver frikendt for
mordet og formar ogsé ikke blot at
beholde sit job, men ogsa at udkon-
kurrere kollegaen Larry Levy (Peter
Gallagher).

Overskridelsen af skellet mellem
masse- og finkultur, der er et af de
centrale karakteristika for det post-
moderne, bliver en tematisk diskus-
sion i The Player. Der er f.eks. fil-
mens egen distinktion mellem mo-
vie-movie og art-movie. Men den er
samtidig en film, der formar at vare
det, den selv ger grin med, nemlig
en god historie med de rigtige ingre-
dienser: 'Suspense, laughter, vio-
lence, hope, heart, nudity, sex and
happy endings... mainly happy en-
dings'. The Player har alle de dele,
maske undtagen heart og hope, hvil-
ket kan skyldes den ironiske di-
stance som prager filmen.

The PlayePs plurale diskursivitet
bestdr i, at den selv pa én gang er
art-movie o0g movie-movie, bl.a.
fordi den ftil slut giver den traditio-
nelle valorisering en ironisk indram-
ning. I modsatning til f.eks. den tid-
ligere nevnte The Band-wagon, hvor
den afsluttende valorisering er til
fordel for entertainment fremfor
kunst, er det her ikke en slutning,
som fremhaver kunsten som &gte
(hvilket ville veere det mest oplagte),
men derimod en happy end der vi-
ser entertainment som falsk, hul og
artificiel. Altsd en meget sarkastisk
bemarkning til en af Hollywoods
'sande verdier' - That's entertain-
ment].

The Player er en film, der forstar at
opretholde en kritisk bevidsthed til

Hollywood-filmen og filmen som sa-
dan, netop med sine mange citater
og henvisninger, og samtidig fasthol-
der den en stilistisk pluralitet. De
stilistiske niveauer indgar som en del
af den plurale tekst og deltager, i
kraft af den betydning, de medbrin-
ger i etableringen af den intertek-
stuelle arena. Den filmiske reprae-
sentation bliver konstant diskuteret:
nar f.eks. personerne skal placere de
aktuelle begivenheder, bliver der re-
fereret til den filmiske reprasenta-
tion og ikke til personlige erfaringer.
Strategi og vilkar bliver tematiseret i
filmen, der selv bliver et bevis pa at
man altid kommer til at forholde sig
til allerede eksisterende stereotyper.
Intertekstualiteten er filmens tema-
tik, som vist pd flere forskellige pla-
ner, bade som selvrefleksiv film og
som satirisk film. Den forholder sig
ikke bare til filmen som sadan, men
ogsa til sin egen konstruktion som
fiktion.

The Player kan betegnes som en
postmoderne og intertekstuelt fun-
deret film. Men den markerer sig al-
ligevel som en krydsning mellem de
to tendenser indenfor det postmo-
derne, fordi den formar at opret-
holde begge positioner pa en gang,
er bade en tematisering af intertek-
stualiteten og en reaktion pé et
tekstligt vilkar. Dette sker i etable-
ringen af en intertekstuel arena, hvor
der f.eks spilles op til den filmiske
representation og dens gyldighed
(eller mangel pad samme) som erfa-
ring.

Recall affilmstereotyper i
den intertekstuelle arena

Forhgret af Griffin Miil p& Pasadenas
politistation er et oplagt eksempel
pa en scene, der er en parodisk recall
(Hutcheon, 88), et recall afen arke-
typisk filmsekvens. Griffin bliver af-
hentet pa sin bopeal, da han er pa vej
pa arbejde, af politiassistenten De-
Longpre. To look at mug shots, you
know, like in the movies”, som han
siger til Griffin. Allerede her laegges
diskursen for det forhgr pa politista-
tionen, der bade bliver og ikke bliver
som in the movies. Da Griffin trae-
der ind pad politistationen, mader
han da ogsd de (nasten) obligatori-
ske, hgjlydt protesterende prostitue-
rede, der bliver fgrt vaeek af et par be-
tiente. Derefter gar Griffin malbe-
vidst hen til det med glas afskeer-
mede lokale lidt tilbage i rummet,
men blive hentet tilbage af detektiv
Avery (Whoopie Goldberg). Det er
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nemlig hendes overordnedes kontor.
Det er handlingens kode, som vi
kender fra filmen, forhgret pa politi-
stationen, og inden for Griffins refe-
renceramme Vville det forega bag de
matterede ruder. Det viser sig, at
Griffin skal kigge pa fotografier. Han
spgrger om de (politiet) har gjort
fremskridt i opklaringen og konsta-
terer selv, at de billeder han skal se
pd mé vare personer der tidligere er
straffede eller misteenkte for den
samme type mord. "Now Mr. Mili
have you been going to Detective
School?”, sparger detektiv Avery og
Griffin svarer "No, actually we're
making a film called The Lonely
Room where Scott Glenn plays a
detective much like yourself!". "Oh a
black womanl”, replicerer Avery.
Dette er et centralt replikskifte,
fordi der bade tages fat i Griffins re-
ferenceramme, som er filmens ver-
den, og en udpegning af fiktionens
(Hollywoods)  repraesentation  af
kvinder i almindelighed og sorte
kvinder i serdeleshed. De ses sjel-
dent som den ansvarlige i opklarin-
gen af en mordsag og endnu mere
sjeldent som detektiver i den tradi-
tionelle Hollywoodfilm, og hvis de
endelig optreder, ser de ikke ud
som detektiv Avery. Hun er nemlig
ikke specielt kvindelig hverken i pa-
kledning eller opfarsel i gvrigt, men
er en atypisk kvinde i en Holly-
woodfilm. Da hun sidder og svinger
med en tampon (som med en nggle-
ring), fremstar hun ogsa som et sati-
risk hint til de mandlige detektiver,
der som oftest far tillagt et seer-
kende, f.eks. detektiven Kojak med
sin slikkepind o.s.v. Sekvensen place-
rer saledes sig selv bade i opposition
til og i forlengelse af den traditio-
nelle forhgrsscene pa politistationen,
og markerer samtidig sin forskellig-
hed fra denne og en kritik af den
stereotype og virkelighedsljerne kon-
struktion vi kender fra filmen.

Men sekvensen bliver ogsa sat i
relation til en anden film som ikke
harer til krimigenren, nemlig Freaks
(Tod Browning, 32), som bliver ind-
draget i en verbal intertekstuel refe-
rence. Det er i begyndelsen af se-
kvensen at Avery spgrger Griffin, om
han kender den film hvor de "change
the woman into a chicken” Det gar
Griffin, og det viser sig at det er
Averys kollega DelLongpre, der har
set Freaks aftenen for og som for de
andre har reciteret: "One of us, one
of us, one of us”. | Freaks vil den
kvindelige trapezkunstner ikke veere
en del af cirkus’ almindelige freaks,
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Tim Robbins i The Player. |
baggrunden kan de gamle
filmplakater skimtes.

men ender med at /
blive forvandlet til 'en
af dem’. Griffin vil hel-
ler ikke veere en af
dem, vil ikke deltage i
politiets maske lidt for
virkelige  virkelighed.
At de pa politistatio-
nen befinder sig i tet-
tere tilknytning til vir-
keligheden vidner ogsa
den verbale reference til Rodney
King-sagen, hvor anholdelsen af
Rodney King og politiets bankning
af ham blev filmet pa video, hvoref-
ter de tre politibetjente i farste om-
gang blev frikendt. Averys kommen-
tar bliver, at politiet i L.A. arreste-
rede den forkerte mand, og det bli-
ver ikke tilfeldet her i Pasadena.
Forhgret bliver, i mikroudgave,
med sin flerhed af tilgange et eksem-
pel pa, hvorledes en enkelt sekvens
kan skabe en plads for sig selv. Sce-
nen bliver en nyfortolkning af ste-
reotypen ‘forhgr pa politistationen’,
fordi den bade etablerer situationen
sa den er genkendelig, og pd samme
tid viser, at sddan som vi kender
den, har den ingen relation til virke-
ligheden. | mere overordnet forstand
er The Player en tet befolket inter-
tekstuel arena, der i kraft af sin isce-
nesatte og tematiserede intertekstu-
alitet hele tiden sa at sige spiller pa
flere heste. Samtidig viser det ogsa
hvorledes intertekstualiteten er afgg-
rende for en precis forstaelse af en
specifik sekvens. Her tenker jeg pa
det specifikke citat af filmen Freaks
som bade navnes i sekvensens ind-
ledning navnes og som i dens slut-
ning felges op pa lydsiden.

The Players dobbelte
happy end

The happy end i The Player har flere
lag: farst i epilogens begyndelse med
screeningen af slutningen pé filmen i
filmen, 'Habeas Corpus'. Der ser
man Julia Roberts siddende i dads-
cellen, hvorfra hun hentes til gas-
kammeret. Hun kommer derind og
bliver spendt fast i stolen. Der ten-
des for gassen, men Bruce Willis nar
i sidste gjeblik at redde hende. Han
barer hende ud derfra i sine arme
og hun spgrger med et smil: "What
took you so long?” og han svarer:

"Traffic was a bitch", hvorefter filmen
i filmen slutter. Undervejs Klippes
der til kollegaen og konkurrenten
Larry Levy, Bonnie (story editor og
pa dette tidspunkt Griffins ekskere-
ste) og manuskriptforfatteren, der
sidder og ser filmen. De er alle, med
undtagelse af Bonnie, meget begej-
strede ("It's Oscar-time, Larry”, hvi-
sker Bonnies assistent til Larry
Levy). Bonnie er den eneste, der gar
opmarksom pa, at manuskriptforfat-
teren ikke har veeret tro mod sit
oprindelige manuskript, der havde
et budskab og ikke endte lykkeligt.
Men som manuskriptforfatteren selv
siger: Publikummet i testbiografen
kunne ikke lide den oprindelige ud-
gave, der blev lavet nye optagelser og
alle kan lide den nuvarende slut-
ning - "That’s realityl”. Den realitet
som man ma forholde sig til er ikke
et krav om kunstnerisk kvalitet eller
en realistisk historie, men Holly-
wood-industriens gkonomiske re-
alisme med krav om salgbarhed.
Efter forevisningen af ’'Habeas
Corpus’, filmen i filmen med en
happy end, kommer s& The PlayePs
egen happy end: Griffin ses karende
hjem i sin nye Roils Royce, han har
nu overtaget sin tidligere chef Levi-
sons position i firmaet og taler i mo-
biltelefonen med kollegaen Larry
Levy, der har en manuskriptforfatter
med et interessant oplaeg til dreje-
bog. Det viser sig at vere manden,
der sendte trusselpostkort til Griffin,
og hans historie er... den film vi lige
har set: Studiechef dreeber en manu-
skriptforfatter som han tror truer
ham pa livet. Pointen er at studie-
chefen frikendes, han far ikke sin
straP Griffin sikrer sig med en pzn
betaling for manuskriptet, at hi-
storien far en happy ending. Og sam-
tidig med at man pa lydsiden hgarer
manuskriptforfatteren garantere en
Hollywood ending, ser man i glade



technicolor-farver bag en rosenhak
June vinke til Griffin. Hun star pa
en altan og bagved vajer det ameri-
kanske flag mod en klar bl& himmel.
Og manuskriptforfatteren fortsatter,
"he marries the dead writers giri and
they live happily ever after”.

Mens man i fiktionen narmer sig
en happy ending, diskuteres samme
film pa& manuskriptstadiet. Selv tit-
len er den samme og som Griffin si-
ger: "The Player... | like that". Fiktio-
nen omtaler sig selv som fiktion pa
handlingsplanet, men beskrivelsen af
slutningen samtidig med filmens
slutning bliver en yderligere under-
stregning af, at dette er fiktion, en
konstruktion, der ikke har noget
med virkeligheden at gere. En un-
derstregning af slutningens utroveer-
dighed er Junes og Griffins genta-
gelse af replikkerne: "What took you
so long?” og "Traffic was a bitchl”.
Endnu en markering af at denne
slutning er ligesa konstrueret og ure-
alistisk, som den i 'Habeas Corpus',
men samtidig er det dén publikum
godt kan lide: the happy end. Men i
og med filmen overholder en vel-
etableret filmisk kulturel kode om
den lykkelige slutning, overskrider
eller negligerer den en anden, nem-
lig en moralsk kulturel kode. Griffin
far jo ikke sin straf, sadan som for-
brydere ellers altid far det i traditio-
nelle Hollywoodfilm, og man far hel-
ler ikke indtryk af, at han lider af
moralske skrupler. |1 denne moderne
Hollywood-film kan man ikke bade
fange forbryderen tilsidst og fa en
happy end, iser ikke nar skurken
selv har godkendt filmens slutning.

The Player - en krydsning

The PlayePs selvrefleksive strategi er
altsd en kritisk forholden sig til film,
filmhistorien og hvilke fremstillings-
vilkar film som tekster er underlagt.
Det er den filmiske reprasentation
af virkeligheden, som kommer under
satirisk behandling som f.eks. i for-
hgrssekvensen. Filmen giver ikke
udtryk for en nostalgisk laengsel til-
bage efter den ’‘gode gamle Holly-
wood-film’, men er en kritik af den
og samtidig en hyldest til den og
dens stereotyper. Pa den made bliver
The Player ogsa en film, der ikke ta-
ger entydigt stilling. Den anerkender
med sine referencer og citater, at
den er en del af den Hollywood tra-
dition som den Kkritiserer, men tager
ogsa afstand fra at det er publikum
smag der er afggrende og ikke den
kunstneriske integritet. The Player

formar altsa at opretholde begge po-
sitioner pd en gang: en krydsning
‘between high and low art, and it
does so through the ironizing of
both’, kunne den passende karak-te-
rissres med Linda Hutcheons ord
(Hutcheon, 88). Hvis man vil, kan
man kan betegne The Player som en
postmoderne film, men her er poin-
ten at fremhave den som et tydeligt
eksempel pé intertekstualiteten som
kunstnerisk strategi. Samtidig mar-
kerer den sig som en krydsning mel-
lem de to tendenser indenfor det
postmoderne, og den formar at op-
retholde begge positioner pa en
gang: bade en tematisering af inter-
tekstualiteten og en reaktion pa et
tekstligt vilkar. Dette sker i etable-
ringen af en intertekstuel arena, hvor
der f.eks spilles op til den filmiske
repraesentation og dens gyldighed
(eller mangel pd samme) som erfa-
ring.

Intertekstualitetenl
strategi yVvilkar og
analytisk metode ?

Intertekstualiteten star centralt som
@stetisk karakteristika i nyere film-
kunst hvadenten man velger at defi-
nere det som postmoderne eller ej.
Det er ngdvendigt at skelne mellem
de konkret tilstedeveerende tekster
og de mere abstrakte. Spillet mellem
tekster finder sted pé forskellige ni-
veau er og ofte pa forskellige vilkar,
her er differentieringen (uden ngd-
vendigvis at valorisere) vasentlig s
begreberne (f.eks. citattyperne) ogsa
kan bruges analytisk.

Der er stor forskel pd de intertek-
stuelle niveauer og citattyper: F.eks.
brugen af malerier i The Age of Inno-
cence (Martin Scorsese, 93), de for-
skellige visuelle stilistiske niveauer i
Bram Stokers Dracula (Francis Ford
Coppola, 92) eller billede-niveauer-
nes sammen- og modspil i Europa
(Lars von Trier, 91). De benytter sa
forskellige former for intertekstuali-
tet og pa sa forskellige betydningsni-
veauer, at det ogsd indenfor den en-
kelte film er ngdvendigt med en dif-
ferentiering af, hvordan de intertek-
stuelle niveauer er relateret til hi-
nanden.

De forskellige former for henvis-
ninger der 'gar ud af' teksten, de in-
tertekstuelle relationer, har vist sig
som et Kkarakteristisk filmastetisk
trek: Den fogrste tendens (vilkaret)
repreesenterer, at det kan vere en-

keltstdende  autenticitetsskabende

elementer. Og den anden tendens
(strategien) viser, at der ikke er ét
mgnster men mange, fordi den en-
kelte film etablerer sin egen strategi,
sin egen made at forholde sig til in-
tertekstualiteten pad. Men intertek-
stualiteten forpligter, og det var nok
derfor at Rivette brugte begrebet 'in-
tertekstuel terrorist’ om Godard; det
kraever aktivitet og opmarksomhed
af tilskueren i almindelighed og fil-
manalytikeren i serdeleshed. Lige-
som tilskueren ma filmanalytikeren
veenne sig til, at det som Rivette kal-
der terrorisme er et tekstligt vilkar,
hvor f.eks. begrebet om den inter-
tekstuelle arena er et konstruktivt
bud til analytisk at fastholde dette.
Det der forestr, er at fi etableret en
intertekstuel filmanalytiske tilgang
(6), som kan gribe og differentiere de
forskellige former og udtryk som in-
tertekstualiteten antager i nyere
filmkunst.

NOTER:

(1) Festival med fortid / Festival i Cannes af
Morten Piil, Information d. 13.5.1994.

(2) (Vogel Andersen 1988, p.29).

(3) Et citat af Peter Greenaway ved Euro-
pean Media Art Festival taget fra artiklen
G er for Greenaway (Dorph Stjernfelt
1991).

(4) Citeret fra artiklen Mod fuldméanen er
selv hvide fugle sorte (Fabricius 1990).

(5) Som Arild Andrésen citerer Peter Gree-

naway for at sige: 'man finder det normalt

at laese en roman og hare et musikstykke

flere gange (...). Hvorfor skal en film

veere udtgmt efter bare en enkelt forevis-

ning? (...) mit gnske er at lave film, som

tilskueren kunne have lyst til at se og

gense med gleede’ fra artiklen Afstan-

dens aestetik (Andrésen 1989).

Se Intertekstualitetsteori som filmanaly-

tisk metode. Helle Haastrup, Kgbenhavns

Universitet, 1994 (upubliceret).
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