Manden med kameraet (Chelovek s kino-apparatom, 1929, instr. Dziga Vertov).

Adskilte verdener?

Nogle kernepunkter i diskussionen om fiktion, fakta og

dokumentarisme

A fPaul Ward

Forholdet mellem kategorierne fiktion,
fakta og dokumentdr - og overlappene
imellem dem - er lige sa kompliceret, som
det er interessant. Der er f.eks. dem, der
mener, at enhver brug af fortaelling eller
dramatisering indebarer en form for fik-
tionalisering, som i praksis indeberer, at

filmen ikke kan have status af dokumentar.

En rigtigt god historie er sjeldent 100 procent sand.

(Samuel Johnson)

Men at fortzlle eller at anvende visse angi-
veligt “fiktionelle’ teknikker (sdsom rekon-
struktion) ligger pa ingen made uden for
dokumentaristens virkefelt.

I rekonstruerede scener optraeder skue-
spillere som virkelige mennesker, men
inden for rammerne af dokumentarfilmen
kan man ogsa finde virkelige mennesker/
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ikke-skuespillere, der ‘spiller sig selv’ pa
forskellige mader. Disse former for optree-
den er i dbenlys modstrid med traditionel’
(nogle ville sige hablegst foreldet) doku-
mentariskhed; men de afspejler den hy-
briditet og ubestemthed, der kendetegner
iser en stor del af nutidens dokumentari-
ske produktion (jf. Nichols 1994).

Jeg vil illustrere det komplekse forhold
mellem fakta og fiktion ved en diskussion
af de film, der er lavet om Aileen Wuor-
nos - seriemorderen, der blev domt til
deden i 1992 og henrettet ti ar efter. Nick
Broomfield har lavet to dokumentarfilm
om hende og de serpraegede personer,
der omgav hende i hendes sidste &r, men i
stedet for blot at analysere disse to film vil
jeg undersgge, hvordan de forholder sig
til andre, dramatiserede/fiktionaliserede
versioner af Wuornos-historien. Snarere
end at se dokumentarfilmene som den
mest ‘autentiske’ og ‘sandfardige’ version
af, “hvad der faktisk skete” &bnes feltet
op, s det komplekse betydningsveav, som
Wuornos-filmene tilsammen skaber, kan
bidrage til en samlet forstaelse af, hvordan
vi opfatter historien.

/E stetik og virkelighed. Den centrale
spaending, der ligger til grund for alle
diskussioner om dokumentarfilm, er for-
holdet mellem virkelighed og kunstgreb.
John Griersons bergmte diktum, “den
kreative bearbejdning af virkeligheden”

op med, og hvordan skal vi forstd noget,
som tydeligvis forsgger at repraesentere
virkeligheden (eller en del af virkeligheden)
ved hjelp af specifikke astetiske greb? At
dette overhovedet ses som et problem - af
dokumentarfilmskabere savel som og isar
af dokumentarfilmteoretikere - bunder

i en forestilling om, at @stetikken pa en
eller anden méadefordrejer eller &ndrer pa
den virkelighed, der repraesenteres. Denne
forestilling har gjort sit til at vanskeligggre
vores forstaelse af dokumentarfilm.

Sa hvad er en dokumentarfilm? Et godt
udgangspunkt for at kunne besvare det
spergsmal er at undersgge forholdet mel-
lem kategorierne ‘fakta, dokumentér’ og
fiktion’ Fakta og dokumentér er intimt
forbundne - ien grad, s ordene underti-
den bruges i fleng. | modseatning til fik-
tion, hvor steder og personer kan vere frit
opdigtede, fremstiller en faktafilm eller et
faktaprogram mennesker og begivenheder,
som eksisterer (eller angiveligt eksisterer) i
den virkelige verden. Det virker jo ret lige-
til - fiktion er opdigtet; fakta er ‘virkeligt’
- og alligevel er der utallige nuancer og
mellempositioner, der ger tingene vasent-
ligt mere komplekse.

Alle dokumentarfilm er faktuelle, men
ikke alle faktafilm er dokumentariske.

Og endnu mere kompliceret bliver det,
nar film, som folk er enige om at kalde
dokumentarfilm, bruger teknikker og
konventioner, som normalt forbindes

- der er blevet citeret, fejlciteret om@dmnarrative fiktionsilm. Som vi skal se,

formuleret mange gange i &renes lgb - var
en afde farste sammenfatninger af denne
spaending. John Corner refererer til do-
kumentarfilmen som en “optagekunst”
(1996), mens Brian Winston taler om, at
dokumentarfilmen “ger krav pa virke-
ligheden” (1995). I alle disse forsgg pa at
begribe, hvad dokumentarfilm er, gér det
samme dilemma igen: Hvad skal vi stille

er der ikke noget iboende ‘fiktionelt’ ved
narrative strukturer eller de mader, man
klipper pa, nar man forteller historier.
Den afggrende forskel ligger hverken i
form eller stil, men i hensigt og kontekst.
Som mockumentary-genren demonstrerer,
kan 100 procent opdigtede fiktionsfilm
mime visse dokumentargenrers tekstur
og fremstillingsform. Tilsvarende er der



dokumentarfilm, som anvender dramatisk
struktur, rekonstruktioner o.l. for at forgge
deres effekt. Ligesom der er fiktionsfilm,
som for at skabe en fglelse af autenticitet
bruger en bestemt optagestil og dialog, der
konnoterer dokumentariskhed’

Og endelig har vi dokudramaer og dra-
madokumentarer (og alle afledte varianter
- som f.eks. dramatiseret dokumentarfilm’
‘dramatisk rekonstruktion’} dokumentarisk
drama, dokumentardrama, dokudrama,
faktion’ fact-baseret drama). Betegnelser-
ne bruges ofte i fleng - f.eks. ser man ikke
sjeldent den samme film eller det samme
program omtalt badde som en dramadoku-
mentar’og som et dokumentarisk drama,
som om der ikke var nogen forskel pa de
to. De kan da ogsa overlappe betydeligt,
men som bl.a. Derek Paget fremhaver, sa
er den mest udbredte made at forstd dem
pa "at legge vaegten pa det andet ord i
sammenstillingerne. S& pa samme made
som dramatisk’ivendingen dramatisk
dokumentér’ optreeder som et adjektiv, der
legger sig til substantivet dokumentar;
sa er dramadokumentar’en dokumentar,
der behandler sit stof dramatisk” (Paget
1998: 93). Tilsvarende, men omvendt, er
et dokudrama altsa et drama, der bygger
pa dokumentarisk materiale. Paget tilfgjer
dog, at sammenstillingerne af begreberne
trama’og Hokumentir’ i praksis ofte pé-
berdber sig en balance, hvor begge dele
kan veere ligeveerdigt til stede (ibid.).

Iscenesattelse eller ej? Pa sit mest grund-
leggende niveau kan en faktafilm blot
veare en simpel optagelse af en begivenhed.
Lumiére-brgdrenes tidlige aktualitetsfilm

- tog, der ankommer; arbejdere, der for-
lader fabrikken - er selvfglgelig faktuelle.
Abraham Zapruders bergmte amatgropta-
gelse af mordet pd JFK er faktuel. George
Hollidays videooptagelser af overgrebet pa
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Framegrab fra Abraham Zapruders bergmte optagelse
af mordet pad John F. Kennedy.

Rodney King er faktuelle. Disse film har
en klar indeksikalsk1forbindelse til den
profilmiske verden - en verden, som er
der, uanset om kameraet filmer den eller
ej - og tilsyneladende ‘viser’eller optager’
filmene bare begivenhederne, som de ud-
spiller sig. En afgrundene til, at Zapruder-
og Holliday-filmene fik s stor gennem-
slagskraft, er netop, at de, tilsyneladende
uforvarende, har fanget betydningsfulde
begivenheder. Deres status udspringer
afdet forhold, at de ikke er ‘iscenesat’
Lumiére-filmene er i den henseende lidt
anderledes, idet de faktisk vidner om en
vis iscenesettelse. Nar arbejderne forlader
fabrikken, fornemmer vi, at de maske blot
‘opfagrer’denne scene til gleede for kame-
raet. Men betyder det noget?

Spegrgsmalet om, hvorvidt man kan
‘iscenesatte’ noget for sé at filme det, som
om det af egen drift skete dér og da foran
kameraet - dvs. om man kan prasentere
det iscenesatte som om det ikke var isce-
nesat - er et af dokumentarismens store
blindspor. Det er tilsyneladende en ud-
bredt opfattelse, at den dokumentariske
status invalideres, hvis der er foregaet no-
gen form for iscenesettelse.
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Den klassiske dokumentarismes grand
old man, John Grierson, havde imidlertid
ingen problemer med at bruge dramatiske
virkemidler i en dokumentarisk’kontekst.
Tvartimod var det tilfarelsen af drama;
dvs. et underliggende dramatisk organise-
ringsprincip, der i Griersons gjne adskilte
de egentlige dokumentarfilm fra det, som
han betragtede som ‘laverestdende katego-
rier’ af faktafilm, f.eks. nyheds- eller under-
visningsfilm (Grierson 1966: 145). Selv om
disse ogsa tog afsat i ‘naturligt materiale
manglede de den organisering, der defi-
nerede dokumentarfilmen. Som Grierson
siger om de sakaldte ‘undervisningsfilm™:

De dramatiserer ikke, end ikke en enkelt epi-
sode i filmen dramatiserer de: de beskriver og
kan maske ogsa udstille, men i @stetisk forstand
afslgrer de kun sjeldent. Heri ligger deres for-
melle begraensning, og det er usandsynligt, at de
vil kunne yde noget nevneverdigt bidrag til den
rigere dokumentariske kunst. (lbid.: 146)

Det skel, Grierson her opstiller, gér stadig
igen i forskellen mellem ‘®egentlig doku-
mentarisme’og ‘undersggende journali-
stik}; som i dag neesten udelukkende er tvs
domane. Sa snart man beveger sig op fra
e laverestdende kategorier; gar man ifglge
Grierson “fra rene (eller kulgrte) beskrivel-

Night Mail (1936, instr. Harry Watt og Basil Wright).

ser af naturligt materiale til arrangementer,
omarrangementer og kreativ bearbejdning
af samme” (ibid.). Her har vi nesten det nu
bergmte diktum “den kreative bearbejd-
ning afvirkeligheden”2Men det, som det
er vigtigt at holde fast i, er, at Grierson ikke
har nogen som helst betenkeligheder ved
at bearbejde materialet kreativt - det er for
ham netop dét, der definerer og udmerker
den egentlige dokumentarfilm.

Og ser man pa de dokumentarfilm,
der blev lavet under Griersons lederskab
i 1930&rnes England, benytter de en lang
reekke afde teknikker, der forbindes med
rekonstruktion (Winston 1995: 120-3), og
det var almindeligt accepteret, at man i
dokumentarfilmen kunne anvende ‘skan-
somme’eller ‘oprigtige og forsvarlige’
rekonstruktioner. Faktisk var det lidt afen
ngdvendighed, bl.a. fordi det pa det tids-
punkt ikke var muligt at filme on location
med direkte lyd (hvilket senere blev selve
grundlaget for Direct Cinema-tilgangen).
Ofte matte filmskaberne gribe til interven-
tion og iscenesattelse af materiale, som
var almindeligt i virkeligheden - det var
simpelthen deres eneste mulighed for at
fremstille visse ting pa lerredet. Sa det, der
i dag ville blive preesenteret som en ‘video-
dagbog’eller en dokusoap’- med location-
optagelser og synkron lyd - blev pd Grier-
sons tid vanemassigt fremstillet ved hjelp
af modeller og rekonstruktioner. Harry
Watt og Basil Wrights Night Mail (1936) er
et beramt eksempel - her rekonstruerede
man simpelthen togets sorteringsvogn.
Tilsvarende bliver historien i A Job in a
Million (Evelyn Cherry, 1937) fortalt i en
ganske opstyltet og kunstigt spillet form,
som tydeligvis skal repraesentere den typi-
ske’unge mands sggen efter arbejde.

| det hele taget kan der vare gode
grunde til at benytte dramatiserede’ for-
mer (rekonstruktioner o.l.) isituationer,



hvor der ikke findes direkte optagelser af
begivenhederne, som man kan bruge. Det
gelder ikke mindst historiske emner, hvor
der af naturlige arsager ikke var nogen ka-
meraer til at forevige begivenhederne. Eller
der kan veere forhold som anonymitet eller
adgangsproblemer, der gor, at rekonstruk-
tion er den eneste mulighed.

For 1960 ernes enormt indflydelsesrige
amerikanske Direct Cinema-folk var det
imidlertid en grundregel’aldrig at iscene-
satte noget foran kameraet. Det var deres
overbevisning, at sandheden kun kunne
reprasenteres, hvis begivenhederne blev
fanget i deres naturlige forlgb, som tin-
gene ville vaere foregdet, hvis kamera og
filmhold ikke havde varet til stede. Denne
overbevisning skulle siden fa karakter af
en lige sd generel som ortodoks holdning,
der stadig er fremherskende: nemlig, at
dokumentarfilm ikke alene skal besta af
‘naturligt materiale’; men at dette tillige skal
fremsta for tilskuerne sa objektivt, transpa-
rent og ‘ubearbejdet’ som muligt.

Iscenesattelse er imidlertid en helt
uundgaelig del afden proces, det er at lave
film - lige s uundgéelig som at rette ka-
meraet mod noget, at klippe eller anvende
lyd.3Det er séledes ikke iscenesattelse
(eller dramatisk (re)konstruktion) i sig selv,
der er problemet, men vores holdninger til
det. I kglvandet pd Direct Cinema er disse
holdninger ofte baseret pa en uholdbar
essentialistisk og uforanderlig opfattelse af,
hvad dokumentarfilm er’ Men det eneste
uforanderlige ved dokumentarfilm er, at
det er film, der fremseatter pastande eller
heevder at tale sandt om den virkelige ver-
den eller om virkelige mennesker i denne
verden; hvordan de ggr det, forandrer sig
til stadighed.

I den forstand kan sa forskellige film og
tv-programmer som Dziga Vertovs Man-
den med kameraet (Chelovek s kino-appa-

afPaul Ward

The War Game (1965, Krigsspillet, instr. Peter Watkins).

ratom, 1929), Coalface (Alberto Cavalcanti,
1935), The War Game (Peter Watkins,
1965), Salesman (Albert & David Maysles
og Charlotte Zwerin, 1969), Sans soleil
(Chris Marker, 1982), The Battie of Orgrea-
ve (Mike Figgis, 2001) og Animated Minds
(Andy Glynne, 2003) alle anses for doku-
mentarfilm. De anvender meget forskellige
teknikker og stilarter, og de skildrer meget
forskellige aspekter afverden. Selv The War
Game, der fremstiller en muligfremtidig
verden, har en tydelig dokumentarisk hen-
sigt (ligesom Watkins’ Culloden (1964),
der rekonstruerede en historisk fortid).
Animated Aimds-filmene anvender anima-
tion og har derfor ikke nogen indeksikalsk
visuel forbindelse til den virkelighed, de
fremstiller. Men teknikkerne bruges med
den hensigt at sige noget om en faktisk
eksisterende person, og derfor er ogsé de
en slags dokumentarfilm’

Et teoretisk paradoks. Problemet var - og
er stadig - det paradoks, der ligger i at for-
ene to tilsyneladende diametralt modsatte
tendenser: pa den ene side bestrebelsen pé
at fange det naturlige materiale, og pé& den
anden side den kreative bearbejdning eller

11
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fortolkning af dette materiale. Holdningen
synes at vere, at en egentlig dokumentar-
film sgger at gengive virkeligheden rent,
pracist og objektivt, og at enhver ‘kreativ
bearbejdning’ uvaegerligt ma komme pa
tveers af dette projekt. Som Brian Winston
formulerer det: “Forestillingen om, at der
er noget tilbage af ‘virkeligheden’ efter den
‘kreative behandling; er i bedste fald naiv
og i vaerste fald et udtryk for uarlighed.”
(Winston 1995: 11). Med en sadan tilgang
bliver enhver form for dokumentarisk virk-
somhed praktisk talt umulig - som Stella
Bruzzi har gjort opmarksom pa.

Ifglge Bruzzi er megen dokumentar-
kritik og -teori tilsyneladende baseret pé
den “simple, men fejlagtige” pastand, at
“i samme gjeblik, som et individ blander
sig i repreesentationen afvirkeligheden, er
denne virkeligheds integritet tabt for altid.”
(Bruzzi 2000: 4). Selvfglgelig er der mange
forhold, der kalder p& en mere indgéende
diskussion - f.eks. karakteren og omfanget
afbrugen afrekonstruktioner; de forskel-
lige former for intervention eller ‘bearbejd-
ning; som forskellige filmskabere anven-
der; brugen afvirkelige personer i (semi-)
dramatiserede situationer osv. - men vi er
ngdt til forst at vaere enige om, at det er
muligt for en dokumentarfilm at veere bade
optagelse og bearbejdning afvirkeligheds-
stof. Bruzzi synes derfor at have ret, nar
hun bemerker, at dokumentarisme, om
noget, er en “stadig forhandling mellem
den virkelige begivenhed og fremstillingen
afden [..] de to forbliver distinkte, men
interagerer” (ibid.: 9). Som ordet forhand-
ling” antyder, spiller savel dokumentari-
sterne som tilskuerne en afggrende rolle
i denne forstaelsesproces, sa de diskurser,
der omgiver dokumentarismen - de for-
skellige mader, hvorpa dokumentarfilm
forstds og kategoriseres - er ogsa af afge-
rende betydning.

| stedet for at betragte dokumentarisme
- igenerel forstand - som en ngdvendig-
vis mislykket bestrebelse pa at gengive en
erfaring eller visse situationer direkte, bgr
vi derfor anerkende, at de @stetiske valg,
der foretages, blot er formale og ingen
indflydelse har pa, hvorvidt noget er en
dokumentarfilm’eller ej. Det, der gar en
dokumentarfilm til dokumentarfilm, er
noget andet - noget, som befinder sig i det
komplekse krydsfelt mellem tekst, kon-
tekst, filmskaber og tilskuer. I en kritik af,
hvad han ser som visse kritikere og teoreti-
keres misforstdede fokus pé en formbaseret
skelnen mellem fiktion og fakta, skriver
Noél Carroll:

Distinktionen mellem fakta- og fiktionsfilm kan
ikke basere sig pa teknisk-formale forskelle, for
pa det teknisk-formale omrade kan fiktions- og
faktafilmskabere imitere hinanden - hvilket de
da ogsa ger i stort omfang ... Skellet mellem fakta
og fiktion kollapser derfor ikke, blot fordi man
ser stilistiske feellestraek, for distinktionen var i
udgangspunktet aldrig baseret pa tekniske eller
formale forskelle. (Carroll 1996: 286-7)

Man kan med andre ord ikke henvise til
sakaldte fiktions’-teknikker (f.eks. narrativ
udvikling, krydsklipning) i en dokumen-
tarfilm og haevde, at disse teknikker i sig
selv underminerer filmens dokumentariske
status. Tilsvarende bliver en fiktionsfilm
ikke til noget andet end en fiktionsfilm,
fordi den f.eks. anvender handholdt ka-
mera eller visse typer overlagt forteller-
stemme. Dét er ikke ensbetydende med,

at det ikke er béde fascinerende og nyttigt
at beskaftige sig med, hvordan specifikke
konventioner er blevet brugt og misbrugt,
eller, at man skal afsta fra at undersgge
baggrunden for, at visse konventioner i
tidens lgb er blevet associeret med visse
typer film (og mulighedsniveauer for at
fremsatte meningsfulde ytringer om den
virkelige verden). Men det kan ikke siges



ofte nok, at de konventioner og teknikker,
der bruges i en film, intet har med filmens
virkelighedsstatus at gare. | s& fald matte
BBC-serien The Office (2001-3) rubriceres
som dokumentarfilm, og Errol Morris’
The Thin BlueLine (1988, Den uskyldige
morder) ville veere en fiktionsfilm. Det er
tydeligvis ikke tilfeeldet, s& deres status
som hhv. fiktion og dokumentar ma bero
pé noget andet.

Bradrister eller vdben? Ifglge Carl Plan-
tinga (1997) er dokumentarfilm et “dbent
koncept” med “flydende granser”. For
Plantinga er der ikke nogen “ngdvendig
realisme eller lighed mellem faktaveerket
og virkeligheden” (Plantinga 1997: 18). |
stedet baserer vores skelnen mellem fakta
og fiktion sig dels pa det, Noél Carroll har
kaldt ‘indeksering’ - dvs. at filmen typisk
er rubriceret som enten fakta eller fiktion,
allerede for vi ser den - dels pa tilskuerens
respons, dvs. kontekstuelle faktorer. Ifalge
Plantinga behgver et faktaveerk med andre
ord ikke at imitere virkeligheden slavisk,
for at tilskueren skal ‘forstd’ det som fakta
- varket kan f.eks. vaere ‘stiliseret’ p& den
ene eller den anden made.

Dette er tydeligvis et meget komplekst
felt, og specifikke typer af film og tv-pro-
grammer leger med vilje med denne indek-
sering. F.eks. tager de forskellige former for
mockumentary, parodier o.l. udgangspunkt
i diskursens konventioner og spiller pa
tilskuernes bekendthed med disse. This is
Spinal Tap (1984, On the Rocks, instr. Rob
Reiner) og The Office-serien opnar saledes
deres komiske effekt i kraft af, at vi genken-
der specifikke dokumentariske konventio-
ner. Dette ‘genkendelses’-fenomen er sar-
lig vigtigt i forhold til den dokumentariske
kanon og de varker, der betragtes som
afvigende i forhold til normen for doku-
mentarfilm. Faktisk bidrager ‘afvigelserne’
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The Office (BBC, 2001-3).

netop til at holde formen i live og udvikle
den, men det er et krav, at bade filmskabere
og tilskuere genkender den pa en meget
specifik made.

I den sammenhang er vi ngdt til at teen-
ke pa klassificering og kategorisering som
materielle praksisser - dvs. praksisser, som
har faktiske konsekvenser i den virkelige
verden - for det er her, normer, standarder,
konventioner og afvigelser forstas (som
regel implicit). Netop fordi dokumentar-
filmen er et sdkaldt dbent koncept; har vi
brug for enfleksibel forstdelse af, hvad det
er, der binder meget forskellige varker
sammen under denne betegnelse. Men det
er vaesentligt at sla fast, at det er ivoresfor-
handling af, hvorvidt ting ‘passer’ eller ikke
‘passer’ind ivores kategorier, at vi kon-
stant tvinges til at revurdere savel tingene
som kategorierne. For eksempel er det me-
get almindeligt, at nogle mennesker faler
sig utrygge ved eller direkte forkaster nye
tiltag, der afviger fra det, de kender. Teenk
blot pa reality tv og dokusoap-genren, der
anklages for at trekke det dokumentariske
ideal i sglet og ga for langt i deres jagt pa
farverige deltagere og (ikke mindst) hgje
seertal. Det kan altsammen meget vel vaere

13



Adskilte verdener?

14

sandt i nogle tilfelde (men er det ikke
ngdvendigvis over en bred kam), men det
kommer for sa vidt ikke sagen ved. Det
vigtigste ved den slags nye tiltag er, at de
tvinger os til at revurdere vores indgroede
forestillinger om, hvad dokumentarisme
er, og hvor den er pa vej hen.

At afferdige et program som Big Brother
som ‘ikke-dokumentarisk’forekommer for
let: det kan i givet fald hgjst tages som et
udtryk for, at Big Brother ikke lever op til
kritikerens egen idé om dokumentarfilm
(oftest bruges enten den Grierson’ske infor-
mative/oplysende model eller den obser-
verende Direct Cinema-form som en slags
malestok). Det kan godt vere, at der i Big
Brother er personer, der spiller op til kame-
raerne, optraeder, foregiver at veere noget
andet, end de er - men det er der 0gsa i
mange andre dokumentarfilm. Det er me-
get mere interessant at diskutere arsagerne
til, at der er nogle, der mener, at visse film
og programmer er ‘ikke-dokumentariske
(eller ikke er ‘egentlige dokumentarfilm?),
end det er at opstille rigide, essentialistiske
definitioner af, hvad dokumentarisme er.

Kategorier og de normer, der forbindes
med dem, er sociale konstruktioner og
derfor kun meningsfulde, hvis der kan
opnas bred enighed om dem. Som Plan-
tinga understreger, bliver ting ofte “navn-
givet pa grundlag af deres konventionelle
funktioner, og en ukonventionel brug afen
genstand indebzrer ikke, at vi ma give den
et nyt navn” (Plantinga 1997: 19-20). Som
eksempel bruger han en bragdrister, som
man f.eks. kan bruge som vaben mod en
indbrudstyv, men trods denne ukonven-
tionelle anvendelse vil man stadig omtale
apparatet som en brgdrister. Tilsvarende er
det fuldt muligt at se en fiktionsfilm pa en
faktuel made - dvs. at uddrage viden om
den ‘virkelige verden’ fra den. Det kunne
f.eks. vare, hvis man s The Matrix (Andy

og Larry Wachowski, 1999) med det for-
mal at kortlegge Keanu Reeves’karriere
som skuespiller, eller hvis man ville studere
filmens brug af bestemte special effects.

| s& fald ser man (fiktions)filmen som et
artefakt i den virkelige verden, den forstas
faktuelt. Men der er, som Plantinga under-
streger, forskel p& denne specifikke brug
afen film og sa de egenskaber, der kende-
tegner fakta. Man kan se en fiktionsfilm pa
denne made med et specielt formal, men
den almindelige (eller konventionelle) brug
og forstaelse af filmen er noget helt andet.
Enkeltstdende (mis)forstaelser adskiller sig
fra socialt vedtagen brug, og det er denne
sidste kategori, der er afggrende, nar vi skal
definere noget som dokumentér’eller fak-
ta. Hvis vi opfatter The Matrix som fakta,
har vi sdledes misforstaet filmens status.

Savel dokusoapen som mockumentary-
en og video-daghogen er dokumentariske
former, der laner fra og bgjer reglerne for
specifikke set af konventioner. Da de kom
frem, fremstod de som formmassige in-
novationer - eller som ‘marginale’ i forhold
til, hvad man dengang opfattede som do-
kumentarismens ‘mainstream’ Efterhanden
har de imidlertid beveget sig lengere ind
imod centrum, saledes at dokusoap-for-
matet f.eks. nu betragtes som en ortodoks
del af tv-fladen. Forholdet mellem det, der
opfattes som hhv. centrum og margin, er
dynamisk.

Tilskuerens rolle er i den sammenhang
helt central. Tilskueren afkoder, fortolker
og kategoriserer de forskellige typer af
dokumentarisme. Ikke mindst nu, hvor
formen hybridiseres mere og mere - ien
sadan grad, at ordet dokumentarisme’
under alle omstendigheder kan haevdes at
have mistet meget afsin forklaringskraft -
er publikums fortolkningsaktivitet altafge-
rende. Men der er granser for tilskuerens
(uundgaeligt) subjektive fortolkning. Sale-



des kan den enkelte tilskuer f.eks. ikke selv
afgere, om det, han/hun ser, er fakta eller
fiktion; det er noget, der forhandles socialt.
Og med de aktuelle hybridformer ser det
ud til, at vi nu mere end nogensinde far
bliver bedt om at afgagre den ontologiske
status af det, vi ser - dvs. spgrge os selv, “er
dette en dokumentarfilm?”

Dai Vaughan taler om tilskuerens do-
kumentariske respons” i forhold til visse
verker; iden sammenhang betegner ordet
dokumentar’ ikke “en stil, en metode, el-
ler en filmgenre, men en respons-modus i
forhold til det filmiske materiale” (Vaug-
han 1999: 58). Kort sagt vil tilskueren
opfatte det dokumentariske materiale pa
en made, der anerkender dets forbindelse
til virkeligheden. Den dokumentariske
respons er ikke ensbetydende med, at
publikum vil opfatte det, de ser, som et
direkte aftryk afvirkeligheden, men de vil
erkende og forstd, at den pagaldende film
eller tv-program forsgger at sige noget om
den virkelige verden. Derfor kan ogsé ani-
merede dokumentarfilm og dramatiserede
rekonstruktioner udlgse en legitim do-
kumentarisk respons hos tilskueren. Malt
med indeksikalske alen er den slags film
problematiske, men de far dokumentarisk
status netop i kraft af deres bestraebelser
pa at vaekke en dokumentarisk respons hos
publikum.

Aileen Wuornos x 4. Nar man interesserer
sig for forholdet mellem fakta og fiktion,
er det interessant at undersgge forskellige
mader at fortelle den ‘samme’ virkelige
historie pa. Jeg vil derfor sammenholde
britiske Nick Broomfields to dokumentar-
film Aileen Wuornos: The Selling ofa Serial
Killer (1992) og Aileen: Life and. Death ofa
Serial Killer (2000) med de dramatiserede
versioner af historien, som man finder i
spillefilmene Overkill: The Aileen Wuornos

Story (Peter Levin, 1992) og Monster (Patty
Jenkins, 2003).

Aileen Wuornos var forsidestof bade i
1991-92, hvor hun blev anholdt og dgmt til
dgden for mord pa syv mand, og i 2002,
hvor hun blev henrettet. Aileen, der var
prostitueret, tilstod at have drebt de syv
mand, men haevdede (i alt fald et langt
stykke ad vejen), at det var sket i selvfor-
svar. Det, der imidlertid gjorde historien
seerlig pikant, var ikke alene, at Aileen var
lesbisk, men ogsa den tvivlsomme statte,
hun fik fra sine nermeste. Hendes girl-
friend, Tyria Moore, der selv gik fri, hjalp
politiet med at skaffe bevismateriale mod
Aileen; og i stedet for at forsvare hende
overtalte hendes advokat, en overvintret
hippie ved navn Steve Glazer, hende til at
tilstd. Muligvis fordi bade han og Aileens
adoptivmor - Arlene Pralle, en genfadt
kristen - s& lukrative perspektiver iat
kunne s&lge historien om Amerikas forste
kvindelige seriemorder’til medierne.

Det, der ggr Wuornos-sagen til sddan
et interessant felt, er, at der findes et antal
forskellige versioner af historien, fortalt
fra forskellige perspektiver, og en sam-
menligning kan derfor anskueliggare nogle
af forskellene mellem de modaliteter, der
kendetegner hhv. dokumentar’ og drama.

Monster bygger pa den faktiske Wu-
ornos-historie, men det er bemerkelses-
veerdigt, at filmen i slutteksterne selv gar
opmarksom pé sin fiktions-status med
folgende bemearkning:

Denne film er inspireret af virkelige begiven-
heder i Aileen Wuornos’ liv, men mange af
karaktererne er ssmmenbragt af flere forskellige
personer eller frit opfundne, og en rekke afde
haendelser, der skildres i filmen, er fiktive. Bort-
set fra Aileen Wuornos er enhver lighed med
levende eller afdgde personer utilsigtet og rent
tilfeldig.

P4 ét plan er Monster en fiktionaliseret
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Charlize Theron i den Oscar-belgnnede rolle som Aileen
Wuornos i Monster (instr. Patty Jenkins, 2003).
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fremstilling af (en del af) beretningen om
Aileen Wuornos. Men der er n&eppe nogen
afdem, som kender bare lidt til, hvad der
faktisk skete, der vil opfatte karakteren
Selby (spillet af Christina Ricci) som nogen
anden end virkelighedens Tyria Moore.
Selv om man har blandet visse karak-
tertreek og ogsé inkluderet nogle fiktive
begivenheder, er der en uundgaelig virke-
lighedsresi. Trods filmens dramatiske form
refererer den stadig til en virkelighed. Jeg
vil selvfglgelig ikke dermed sige, at Monster
er en dokumentarfilm’ men i et tilfelde
som dette, hvor selve emnet’ihgj grad er
modstridende versioner af sandheden, er
det vanskeligt at skille de forskellige mader
at forteelle denne historie péa ud fra hinan-
den.

‘Hele historien’ om Wuornos-sagen vil
maéske aldrig blive fortalt i sin fulde ud-
streekning, men den ligger et eller andet
sted i ‘interteksten’ af retsudskrifter, doku-
mentarfilm, dramatiserede film, nyheds-
udsendelser osv., snarere end i én definitiv
fortelling af historien.

Overbevisende praksis. Ifglge Jerry Kuehl
kan drama-dokumentarer aldrig ggre
krav pd nogen form for sandhed. Hans

synspunkt synes at basere sig pa en klar og
tydelig modal afgrensning: pa den ene side
har vi ‘konventionelle dokumentarfilm; pa
den anden side drama-dokumentarer, som
er indiskutabelt ‘fiktionelle’ fordi de anven-
der bestemte dramatiske greb, manuskript,
skuespillere osv. Med henvisning til, hvad
han ser som problematisk ved ‘simulerede’
fremstillinger, heevder Kuehl, at

Episoder, som ikke forefindes dokumenteret pa
film, er ... utilgengelige for dramatiske kunst-
nere. De optredendes sprog kan méske nok vare
autentisk’ fordi det er hentet ud af retsudskrifter
eller andre stenograferede rapporter; men hver-
ken betoningerne, accenten, volumenet og ryt-
men idet, de optreedende siger, eller deres gestik,
ansigtsudtryk og holdning vil vaere som hos de
personer, de skal fremstille. Det er sveert at se,
hvordan man skal kunne bygge unikt indsigts-
fulde portraetter af iscenesattelses-‘strd’ som i
selve deres udgangspunkt er inautentiske. Denne
inautenticitet er uundgaelig. (Kuehl 1988: 107)

Som det fremgar af Steven N. Lipkins
undersggelse af dokudramaer ‘baseret-pa-
en-virkelig-historie’ (Lipkin 2002), s& har
de spagrgsmal, man er ngdt til at stille ved-
rerende disse former for drama, imidlertid
meget med sandferdighed at ggre og med
tilskuerensfortolkning af, hvad han eller
hun ser. I den sammenhang forekommer
Kuehls dikotomi hablgst naiv.

Skal vi tro Lipkin, er det uklogt pa for-
hand at forkaste muligheden af, at film
som Monster og Overkill kan fortzelle os
noget om de virkelige begivenheder, som
de refererer til i en dramatiseret form. Han
hevder, at dokudramatiske fremstillinger
kan fungere som en slags overbevisende
praksis’- hvilket han underbygger ved
hjelp af det juridiske begreb ‘hjemmel:
Ved hjemmel forstar Lipkin de strategier,
som dokudramatiske formater bruger til at
samle deres data i et vaev af argumenter for
pa den baggrund at fremsatte en pastand
(eller et st af pastande) om, ‘hvad der



faktisk skete ien specifik, virkelig sam-
menhang:

Vearker med baggrund i forudgdende, kendte
begivenheder, handlinger og mennesker be-
skaftiger sig med data, som allerede er offentligt
tilgeengelige. De fremlagger moralske positioner,
som i kraft af filmens fortzlling bliver til pastan-
de, og de skaffer hjemmel for disse pastande ved
formale strategier, som kombinerer rekonstruk-
tion og virkelighed. (Lipkin 2002: xi)

Overkill er en kulgrt tv-adaption afen
‘virkelig historie - hvad Lipkin ville kate-
gorisere som en ‘ugens film’ | modsatning
til Monster og de to Broomfield-dokumen-
tarer fokuserer den i vidt omfang pa po-
litiets jagt pa Wuornos. | s& henseende er
det en politi-film, beslegtet med de mange
andre Virkeligt liv/virkelig forbrydelse -
programmer, der udger sa stor en del aftvs
sendeflade.

Overkill indledes med, at Wuornos (Jean
Smart) og Tyria Moore (Park Overall)
smadrer den bil, de karer i, og bliver set af
et antal vidner, da de forsgger at flygte fra
stedet. Det er, da denne hendelse sattes i
forbindelse med nogle andre forbrydelser,
at jagten pa de to kvinder leder til mistanke
om, at Wuornos star bag en reekke mord i
omréadet. Hjemmel-processen bestar i, at
filmen praesenterer kendsgerninger og tal
fra politiarbejdet for at forankre’de pa-
stande, den fremsatter, ligesom den refere-
rer til virkelige mennesker og steder i sine
bestrebelser pa at overbevise publikum om
dens udspring i &n sand historie’

Dette er hendes historie. P& grund af deres
abenlyst dokumentariske status behgver
Broomfield-filmene ikke appellere til pub-
likum pa samme made. Der er imidlertid
en vifte af modstridende ‘stemmer’ide to
film. Biograftraileren for Aileen: Life and
Death ofa Serial Killer er interessant ved
nasten fuldstendigt at udviske Broomfield

afPaul Ward

Aileen Wuornos: The Selling ofa Serial Killer
(instr. Nick Broomfield, 1993).

som et nervear eller en stemme] i skarp
kontrast til resten af filmen. I hvid skrift
pa sort baggrund annoncerer den indled-
ningsvis: “En ny film af Nick Broomfield”.
Da vi zoomer langsomt ind pa et fotografi
af Wuornos som ung, hgrer vi Broomfield
(men vi ser ham ikke): “Aileen, lad mig
stille dig ét spgrgsmal. Tror du, det hele
ville vaere endt anderledes, hvis du ikke
havde veret ngdt til at forlade din familie
og sove i biler?”

Billedet fader til sort, og Wuornos toner
frem i et ekstremt narbillede. Hun snakker
om, hvad hun ville have foretaget sig, og
hvordan hendes liv kunne have veret, hvis
hun havde varet ud af en ‘ordentlig’ fami-
lie:

17
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Jeg ville, med stor sandsynlighed, veare blevet en
fremragende borger i Amerika, enten arka&olog,
ambulanceredder, politibetjent, brandpige eller

en undercover narkoagent, eller ar-... har jeg al-
lerede sagt arkaolog? ... nd, sd missionar.

Mens hun taler, holder kameraet hende i
nerbillede iden type ‘fluen-pa-vaeeggen’-
observerende intimitet, som vi kender

fra mange dokumentarfilm, og som ofte
opfattes som den mest udtalte autentici-
tetsmarkgr. Den korte scene med Wuornos
fader til sort, og en anden tekst beretter, at
“Aileen Wuornos blev henrettet for mord
pa syv mand den 9. oktober 2002”. Teksten
far lov at sta i fem sekunder inden tilfgjel-
sen “Dette er hendes historie”

Interessant nok glimrer ordet ‘sand’
ved sit fraveer i denne sidste setning - i
modsetning til Wuornos-spillefilmene,
der lanceredes som “baseret pa en sand
historie” De forskellige etiske og retoriske
registre, der spilles pa i hhv. dokumentari-
ske’ og fiktionelle’ film (og der er utallige
positioner i spektret mellem disse to yder-
poler), mudres i nogen grad til af film, der
er fiktionaliserede’ eller dokudramatiske’
fremstillinger af angiveligt sande begiven-
heder. Desuden forsgger teksten “Dette er
hendes historie” i Aileen: Life and Death
ofa Serial Killer-traileren at placere ejer-
skabet til historien hos Wuornos selv. Men
som de to Broomfield-film demonstrerer
- savel ved de mennesker og begivenheder,
de viser, som ved selve deres eksistens -
havde Wuornos ikke mulighed for selv at
fortelle historien.

Der ligger en vis ironi i, at de versioner
af Wuornos-historien, der kan betegnes
som fiktionelle; i vidt omfang er afhengige
af at kunne péberébe sig at veere “baseret
pa en sand historie” Det har selvfglgelig
noget at ggre med, at den slags fortel-
linger netop ofte markedsfares som (mere
eller mindre) sandfardige gengivelser af

begivenhederne, som de fandt sted. En
indlysende forskel mellem Overkill og
Monster pa den ene side og Broomfield-
dokumentarerne pa den anden er imidler-
tid, at de to farste fortaller historien, som
om den udfoldede sig for gjnene af os. Dvs.
de forteeller begivenhederne som om vi var
til stede og sa dem ske fra en privilegeret
synsvinkel, og deres hovedinteresse samler
sig om det, der skete’ Wuornos’anholdelse
og retssag(er), hendes efterfglgende fengs-
ling og henrettelse, for slet ikke at tale om
de tilsyneladende personlighedsforandrin-
ger (nogle ville kalde det personligheds-
tab), hun gennemgar undervejs, er praktisk
talt udeladt.

Broomfield-filmene, derimod, doku-
menterer’kun, hvad der sker efter Wuor-
nos’anholdelse (den ‘baggrundshistorie’ vi
far, leveres af Broomfields stemme pa lyd-
sporet samt ved brug af arkivfotos og lig-
nende). Det ligger i denne type dokumen-
tarfilms natur, at deres dokumentariskhed’
afhanger af, hvordan vi som tilskuere er
placeret i forhold til Broomfields sggen
efter (hans egen version af) sandheden.
Denne sggen formidles ved den tilsynela-
dende ‘ukunstlede’ Broomfields interaktion
med Wuornos selv og de mennesker, der
omgiver hende. Han anvender hverken
rekonstruktion eller gennemspilning af
begivenhederne for at skildre, ‘hvad der
skete; pd mange mader kan man, ironisk
nok, haevde, at hans film egentlig ikke er
sd interesserede i, ‘hvad der skete; men er
dybt rodfestede i Wuornos-sagens nutid,
og hvad den i al sin groteskhed matte ud-
vikle sig til.

“Han skiftede vel skjorte...” I en nggle-
scene i den anden Broomfield-film stader
to forskellige ‘®druelighedsdiskurser’ -
jura og dokumentarfilm - sammen. Scenen
rejser ogsa vigtige spgrgsmal vedrarende



rekonstruktioner og hvordan der ofte sa&t-
tes lighedstegn mellem disse og fiktionali-
sering. | Aileen: Life and Death ofa Serial
Killer bliver Broomfield selv indkaldt som
vidne i Wuornos sidste appelsag inden
henrettelsen. Hun har faet en ny forsvarer,
der vil forsgge at fa sagen taget op igen
med den begrundelse, at hendes forste
advokat, Steve Glazer, var totalt inkompe-
tent. Og som bevis vil den ny advokat fare
Broomfields farste Aileen-film. Som optakt
til vidneforklaringen siger Broomfield selv
pé lydsporet:

Jeg ville gerne tro, at man havde indkaldt mig for
at hgre min juridiske mening, men det viste sig,
at jeg var der for at snakke om Steves marijuana-
rygning. Det store spgrgsmal var, om Steve havde
konsumeret syv meget sterke joints, for han gav
Aileen juridisk bistand i feengslet.

| retten bliver han imidlertid af anklageren
udspurgt om sine teknikker til konstruk-
tionen afden sakaldte ‘Seven Joint Ride’-
sekvens i Aileen Wuornos: The Selling ofa
Serial Killer. Anklageren pointerer, at Steve
har forskellige skjorter pa i umiddelbart pa
hinanden fglgende indstillinger (i Aileen:
Life and Death ofa Serial Killer) og setter
dermed spgrgsmalstegn ved sandferdig-
heden afdet, vi (tror, vi) ser pa lerredet.
Broomfield svarer, at Steve “vel skiftede
skjorte ... jeg kan ikke huske det,” og tilby-
der adgang til det kasserede materiale fra
den pagaldende sekvens, men anklagerens
spargsmal er som et slag i solar plexus i
forhold til hans integritet som dokumenta-
rist. Selvfalgelig kan vi som tilskuere vere
bevidst om, at rekonstruktioner, klippen
og klistren osv. er almindelig praksis, men
her er der tale om noget andet: forsatligt
vildledende manipulation. Sekvensen
udstiller, hvordan to konkurrerende dis-
kurser sa at sige ‘ke@mper’om magten

over Wuornos-historien’ Wuornos selv er
altid kun til stede i steerkt medieret form i

Broomfield-filmene, lige s medieret (dvs.
pa afstand af os som tilskuere) som i de to
fiktionaliserede versioner af hendes liv.

P& mange mader sigter Broomfield-
filmene bredere: de handler om at kabe,
seelge og kempe, og om det forraederi, som
denne hgjst modsatningsfulde kvinde
bade oplever at veere genstand for og péfs-
rer andre. Dokumentarfilmene fremstiller
hende og hendes forbrydelser som en rig
are, hvor publikum inviteres til at grave
efter betydninger - enten i bredere social
forstand, f.eks. hvad angar dgdsstrafeller
mordere, som tilfeldigvis er kvinder, el-
ler i forhold til hvad hun som individ kan
‘mene’ med sine udtalelser (der bliver mere
og mere modsigelsesfulde og problemati-
ske i lghet af film nummer to).

Retten til historien. Et meget vaesentligt
element i hele Aileen Wuornos-historien
er, at hun ikke selv havde rettighederne til
den. Den fgrste Broomfield-film, Aileen
Wuornos: The Selling ofa Serial Killer, re-
deger i detaljer for skeenderierne om, hvem
der skulle have lov til at forteelle hendes
historie. | flere sekvenser ser vi Aileens
adoptivmor (Arlene Pralle, knap nok ldre
end Wuornos selv) og Wuornos’ advokat,
Steve Glazer, kgbsla kynisk om, hvad det
skal koste at f& adgang til Wuornos. Som
Broomfield formulerer det, da han og Gla-
zer kgrer op til Pralles ranch:

Indtil videre er mit stgrste problem, at Steve og
Arlene har fortalt mig, at Lee [Aileen Wuornos]
vil have 25.000 dollars for interviewet. Jeg troede,
Son of Sam-loven4 gjorde det umuligt for folk at
tjene penge pa deres forbrydelser, men tilsynela-
dende gelder Son of Sam ikke lengere.

I den fglgende scene ser vi Pralle snakke
koket om Wuornos, undertiden med et
skaevt blik til Glazer som for at se, om hun
skulle have talt over sig. Glazer snakker
om, hvor ‘interessant’ og ‘fascinerende’

afPaul Ward
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bade historien og dens karakterer er - i et
forsgg pa at overtale Broomfield til at be-
tale de 25.000 dollars. Kameraet panorerer
hen til en skeptisk udseende Broomfield.
Da han forklarer, hvordan landet ligger
mht. betaling, siger han (i voice over): “Fak-
tisk er Arlene og Lees forhold ekstremt
veldokumenteret, og pa dette tidspunkt
forekom det langt billigere at kgbe nogle
optagelser fra den lokale tv-station.” | den
efterfolgende nyhedsreportage er der op-
tagelser savel af Pralle som af Glazer, der
begge havder, at det eneste motiv for at
adoptere Wuornos var kristen nastekar-
lighed. Dette gentages af den lokale tv-
reporter, da hun afslutter sin rapport med
en speak direkte til kameraet.

Min pointe her er ikke, at Wuornos selv
burde have scoret kassen pa de film og bg-
ger, som angiveligt forteller historien om
hendes liv eller hvad der skete med hende
og hendes ofre. (Under alle omstendighe-
der er det ikke tilladt i Florida). Men sagen
siger noget interessant om adgangen til vir-
keligheden og spgrgsmalet om, hvem der
ejer’ og regulerer denne adgang, for Wuor-
nos’angivelige status som Amerikas farste
kvindelige seriemorder’ gjorde hende til en
efterspurgt vare - en kendsgerning, som
hverken hendes adoptivmor eller hendes
advokat var blinde for. Og det samme
geelder i gvrigt sherifkontoret i Marion
County, hvor flere betjente haevdes at have
taget sig betalt for film- og bog-aftaler.

Som Broomfield bemearker pa et tids-
punkt i Aileen Wuornos: The Selling ofa
Serial Killer:

Mediernes opmarksomhed havde gjort hende til
en slags stjerne ... [der var] femten filmselskaber,
der konkurrerede om rettighederne til hendes
historie ... to fiktionsfilm var i forhandlingsfasen
... og dertil kom diverse talk shows, dokumentar-
film og bager...

Filmen klipper derpa til Wuornos, netop

som hun star over for at modtage en ny
dgdsdom. Hun raser over alle de forhand-
linger, der foregér bag kulisserne om hen-
des historie:

Filmen Overkill, det er en totalt opdigtet lagn, at
de arresterede mig som den farste ... kvindelige
seriemorder - af hensyn til filmens titel... Jeg

er ikke den farste kvindelige seriemorder ... og
mine tilstdelser beviser det... men de har taget
tilstdelserne og er géet 200 procent imod dem for
at fa deres fupfilm ud.

Vi hgrer derpa Broomfield pa lydsporet,
mens Wuornos fortsatter med sin udta-
lelse:

Lee Wuornos insisterer pd, at hun ikke er serie-
morder, eftersom hun ikke udspionerede sine

ofre eller planlagde sine forbrydelser. Som med
filmaftalerne er Lee ogsa omgivet afen horde af
eksperter, der konkurrerer indbyrdes med hver
sin teori om hendes adfeerd. Lee bliver fremstil-
let som alt fra et forsgmt og misbrugt barn, der
hader sin far og myrder ham igen og igen, til en
sadist, der far et kick ud af sine ofres dgdskamp.

I den faglgende scene ser vi Broomfield
jagte Marion Countys davarende sherif,
Don Moreland, for at spgrge ham om hans
og adskillige af hans vicesheriffers angiveli-
ge medvirken til at selge filmrettighederne
til Wuornos-historien. Moreland lgber ind
i en bygning og laser dgren.

Det er vanskeligt at afgere, hvad der er
sandt og falsk i denne sag, hvor s3 mange
af de involverede tydeligvis er drevet af
beregnende og egoistiske motiver. Men
det betyder p& den anden side, at alle de
sekundare diskurser omkring Wuornos-
sagen - serialiseringerne, filmatiserin-
gerne, Broomfields dokumentarfilm - méa
betragtes som dele afet ‘samlet billede’
Som navnt viser Aileen: Life and Death of
a Serial Killer tilbage til Aileen Wuornos:
The Selling ofa Serial Killer, da anklageren
setter spgrgsmalstegn ved Broomfields
dokumentariske metoder i den farste film.



Og Wuornos selvomtaler andre versioner
af hendes historie og synes udmarket klar
over (i alt fald nogle af) dens implikationer
sdvel som dens verdi.

Hele vaevet af film- og medie-referencer
(og her ma vi medregne nyhedsudsen-
delserne om jagten pa Wuornos og det
efterfglgende mediecirkus under hendes
retssager) udggar en bizar og feldende su-
pra-dokumentar’ hvor virkeligheden synes
serere end fiktionen - hvis vi ellers kunne
sige, hvor den ene ender og den anden
begynder.

Oversat af redaktionen.

Artiklen er en sammenskrivning af de to farste
kapitler i Paul Wards Documentary. The Margins
ofReality. London, Wallflower Press 2005.

Noter

1. Den amerikanske semiotiker Charles S. Peir-
ce (1839-1914) skelner mellem tre forskellige
typer tegn: indeks, ikon, symbol. | symbolet
er forbindelsen mellem tegnets udtryk og
det, det henviser til, blot noget, vi er blevet
enige om - som f.eks. at ordet ‘hus’udtryk-
ker et bygningsvark. Ikonet er kendetegnet
ved, at det ligner det, det henviser til - f.eks.
et nogenlunde vellignende maleri af et hus

at forlag havde tilbudt Berkowitz svimlende
summer for hans historie, vedtog staten

New York den sakaldte ‘Son of Sam law; der
forbyder dgmte at selge deres historier. Hvis
de ger det alligevel, kan staten beslaglegge
indteegterne og udbetale dem som kom-
pensation til ofrene eller deres pargrende.

En rekke andre stater - bl.a. Florida, hvor
Aileen Wuornos-sagen udspillede sig - fulgte
New Yorks eksempel og indfarte ogsa ‘Son of
Sam’-love.
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