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VIBEKE PEDERSEN
Kon och blickar 1 Miami Vice

TV-estetiken oppmar for fler
blickar dn den manliga som dr sa central i den
klassiska hollywoodfilmen. Vibeke Pedersen
undersoker hur olika blickar konstrueras i en episod av
Muami Vice och om déir ges utrymme for
en kvinnlig subjektivitet — eller om det handlar om en
annorlunda manlig representation
av det kvinnliga.

Miami Vice har kallats den forsta postmo-
dernistiska T'V-serien. Den har ocksa fatt
berom for sin medvetna visuella stil'och
utnamnts till TV:s svar pa Hollywoods film
noir. Jag var darfor nyfiken pa att underso-
ka hur »Den manliga blicken», som ar ett
av de centrala begreppen 1 den feministis-
ka filmteorin och som beskrivits 1 synner-
het 1 forhallande till den klassiska holly-
woodfilmen, ser ut 1 modern TV-fiktion.
Hurdan ar bilden av kvinnan och finns det
utrymme for framstallningen av en kvinn-
lig subjektivitet? Hur ses det pa kvinnorna
och vad ser de?

Men forst ar det viktigt att som bak-
grund till ovanstiende relatera den femi-
nistiska filmteorins tolkning av hollywood-
filmen.

Enligt denna psykoanalytiskt inspirera-
de teori kan Hollywoodskildringen ses
som en kompensationsstruktur, avsedd att
skydda det manliga psyket mot hotet fran
kvinnobilden med hjilp av psykiska meka-
nismer som voyerism, fetischism och iden-
tifikation. I en for den feministiska filmteo-
rin grundliggande och mycket omdiskute-
rad artikel, gér Laura Mulvey en analys av
den klassiska hollywoodfilmen, inspirerad
av Lacans psykoanalys.” Hon menar att
den bygger pa en balans mellan tva blickar,
den identifikatoriska blicken och den
objektiverande blicken. Dessa blickar ar
fordelade efter kon, sa att mannen har bli-
vit identifikationsfigur och barare av blick-

en, medan kvinnan ar bilden. Kvinnan ar
den passiva och mannen den aktive. Kvin-
nan iscensatts till att bli betraktad, med
Mulveys ord betyder hon to-be-looked-at-
ness, som kan oversittas till blickfang.

Mannens lustfyllda, objektiverande
blick pa kvinnan ar samtidigt problematisk
darfor att kvinnan som lustobjekt ocksa re-
presenterar kastrationsangesten. Det man-
liga omedvetna har tva flyktvagar fran ka-
strationsangesten menar Mulvey. Anting-
en spelas det ursprungliga trauma upp,
som bestar 1 att undersoka det kvinnliga
och avmystifiera det, och leder till nedvar-
dering och bestraffning av det skyldiga
objektet eller raddning av det (detta ar till
exempel vanligt i film noir). Eller ocksa for-
nekas kastrationen genom att kvinnan gors
till en fetisch som blir bekraftande i stéllet
for farlig, och darav kommer tillbedjan av
den kvinnliga stjarnan. Den fetischistiska
skopofilin bygger pa objektets fysiska
skonhet och gor det till nagot som ar till-
fredstallande i sig.

Voyeurism associerar daremot till sa-
dism. Lusten ligger i att skuldbelagga, ut-
ova kontroll och underkasta sig den skyldi-
ga personen genom straff eller forlatelse.
Det ar i synnerhet den fetischistiska blicken,
det vill saga bilden av kvinnan som fetisch,
som ar en direkt iakttagbar bild, ofta en
narbild, eventuellt en mjuk fokusering pa
en alskad eller atradd kvinnas ansikte, el-
ler i helfigur, sarskilt iscensatt for den man-



liga blicken. Den voyeuristiska avvarjnings-
mekanismen férekommer daremot snarare i
den narrativa strukturen.

Bilden av kvinnan ar problematisk i for-
hallande till hollywoodfilmens narrativa
struktur menar Mulvey, eftersom den
egentligen inte tillater kontemplation av
bilder da illusionen bryts nar filmen pekar
pa sig sjalv som bild. Det karakteristiska
hos hollywoodfilmen éar ju det konsekven-
ta uppritthallandet av verklighetsillusio-
nen. For att blicken ska fa lov att vila pa bil-
den av kvinnan som erotiskt objekt upptra-
der hon ofta inom fiktionen, varigenom
handlingen hejdas, men pa ett logiskt satt.
For ovrigt kan dessa blickar bara tillatas vid
emotionella hojdpunkter i handlingen.

Den manliga stjarnan ar daremot inget
sexobjekt utan ett starkt jag-ideal att iden-
tifiera sig med. Genom att identifiera sig
med honom upplever askadaren makt,
darfor att han kontrollerar bade bilden av
kvinnan och filmens handling. I motsats
till bilden av kvinnan, som ar platt och en-
dimensionell, kraver framstillningen av
den manliga huvudpersonen upprittan-
det av ett verklighetstroget tredimensio-
nellt rum. Det ar denna verklighetsillusion
som hollywoodfilmen har fullkomnat.

Blicken som tecken och handling

Mulveys nu tolv ar gamla artikel har natur-
ligtvis utsatts for kritik. For det forsta har
inte denna manliga blick som Mulvey be-
skriver den, anvants schematiskt 1 alla hol-
lywoodfilmer. I de flesta filmer som vi ser
om idag, t ex Hitchcocks filmer och films
noir, ar denna blick i hog grad satt pa spel,
tematiserad och tavlande med kvinnliga
blickar, vilket & andra sidan inte innebar att
det inte ar denna manliaa blickstruktur
som vinner i langa loppet.’

Gaylyn Studlar har angripit Mulveys be-
skrivning av den manliga blicken som ute-
slutande oidipal och behiarskande. Hon
hivdar att man i hollywoodfilmen ocksa
kan aterfinna en preoidipalt masochistisk
blick®. Denna diskussion som dr mycket in-
tressant 1 forbindelse med Miam: Vice, ater-
kommer jag till senare.
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I slutet av artikeln kommer jag ocksa till
hur TV-estetiken avviker fran filmesteti-
ken och vad detta generellt betyder for den
manlige askadarens identifikation. Men
jag vill redan nu helt kort referera nagra
synpunkter pa forandringen av blickstruk-
turen i moderna TV-narrationer, forand-
ringar som bade aktualiserar och bygger
vidare pa Mulveys analys av blickar i1 holly-
woodfilmen.

Peder Larsen’hivdar att medan bilden
som uttryck for emotionalitet bara kunde
tillatas vid sarskilda, kanslomassiga hojd-
punkter i den klassiska hollywoodfilmen
och psykologin for 6vrigt uttrycktes i berat-
tarstrukturen, ar sddana bilder snarare re-
gel an undantag i modern TV-fiktion. Har
har handlingen brutits ner, det finns inget
egentligt handlingsforlopp utan snarare
en rad spektakuldra handlingar som klipps
ihop pa ett chockartat sitt. I ett sidant ske-
ende ar det svart att psykologisera och dar-
for ar det narbilder av blickar som blir ba-
rare av emotionaliteten. Dessa narbilder
far darmed stor betydelse i modern TV-fik-
tion.

Medan Mulvey uteslutande beskriver
blicken som handling — mannens aktiva
blick pa kvinnan som objekt — sa skiljer
Larsen mellan tva satt att framstalla blick-
ar: blicken som tecken och blicken som
handling. Blicken som tecken ar en bild av
blicken och blicken som handling ar avbild-
ningen av det sedda fran en persons syn-
vinkel. Med andra ord ir blicken som
handling en projektion av subjektivitet pa
varlden och utévning& av auktoritet och do-
minans 1 berittelsen.

Manliga blickar

Hur ser da den »manliga blicken» ut 1
Muami Vice?

Jag valde episoden »Rites of Passa-
ge»’for analys darfor att kvinnor spelar en
viktig roll i den. Episoden handlar om en
kvinnlig kriminalpolis, Valerie fran New
York, som kommer till Miami for att leta ef-
ter sin lillasyster, Diane, som har forsvun-
nit. Hon traffar sin fore detta pojkvin,
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Tubbs, en av seriens tva kriminalpoliser.
Crockett och Tubbs arbetar som vanligt
med ett narkotika- och prostitutionsiaren-
de och de tre upptacker att Diane har blivit
en knarkhora i lyxklass. De kidnappar
henne, men hon dodas senare av hallicken
som ar radd for hennes vittnesmal. Efter-
som polisen inte kan komma at hallicken
bestaimmer sig Valerie for att hamnas sin
syster.

I narkotika- och prostitutionsvarlden i
»Rites of Passage» finns en traditionell for-
delning av blicken, sa att kvinnorna ar bil-
den och minnen birare av blicken. Kvin-
norna iscensitts (i hog grad) till att bli be-
traktade och mannen betraktar dem. Den
prostituerade systern Diane dr objekt for
hallicken Davids och hans medhjalpare Ly-
les varderande blick och f6r kunden Rober-
tos perverst lystna blick.

Men dessa blickar dr inte presenterade
sa att den manlige askdadaren omedvetet
kan identifiera sig med dem och njuta av
blicken pa Diane som objekt, i varje fall in-
te pa annat siatt an formedlat, distanserat.
For det forsta darfor att askddaren vet,
med sin kinnedom om serien, att dessa
man — trots att det ar de som i de inledande
scenerna ar visuella subjekt, de som har
blicken och behidrskar omgivningen —sam-
tidigt ar objekt for en annan, 6verordnad,
fordomande blick. I »Rites of Passage» ar
skurkarnas blick, samtidigt som den ar
handling i forhéllande till Diane, ocksa
tecken, exponerad, inte naturlig. Och pa
samma siatt ar Diane objekt, iscensatt for
att bli betraktad. Men inte heller detta pre-
senteras som nagot naturligt 1 episoden,
tvartom demonstreras omstandligt hur
Diane socialiseras till att bli en lyxig knark-
hora.

I den inledande partyscenen dr Diane
objekt bade for hallickens giriga och kun-
dens perverst lystna blick. Fokus vixlar tra-
ditionellt mellan Diane, som ar omedveten
om att hon blir betraktad, och de tvd min-
nens viarderande blickar. Men dar bilden av
mannens blickar 1 en klassisk hollywood-
film skulle vara mycket kort och bara av-
sedd att beritta vem det dr som ser, uppe-
héller man sig hir vid den manliga, stirran-

de, voyeuristiska blicken sa att det inte dr
nagon tvekan om vad som hinder. Genom
dialogen far vi veta att Roberto dr en man
med speciella vanor, och det tvivlar vi inte
pa nar vi ser hans voyeuristiska, genom-
trangande blick. Davids ekonomiska intres-
sen iobjektet Diane poangteras ocksa av att
hon kommer i bild i det 6gonblick da han
namner priset. Konkret sitts det ett pris pa
bilden av det kvinnliga objektet.

Har ror det sig alltsa om en traditionell
subjekt-objektstruktur med mannen som
visuellt subjekt och kvinnan som objekt,
men samtidigt har mannens blick blivit
objekt for en annan blick. Att Davids blick
inte bara betyder pengar utan ocksa dod
demonstreras for oss i samma scen dar Da-
vid skenbart vanskapliga utbyte av blickar
med Diane vixlar till ett utbyte av blickar
med en motvillig prostituerad som i nista
scen hittas dod.

Liksom den manliga voyeuristiska blicken
pa Diane dr exponerad iakttagen, forfram-
ligad, visas vi ocksd pa ett detaljerat sitt
hur hon gors till objekt, hur hon iscensitts
till att bli betraktad, som blickfang, och hur
hon socialiseras till knarkhora. Diane ar
ingen »dalig» eller »skyldig» kvinna som
kvinnorna i film noir ofta ar. Hon ar tvart-
om oskyldig, barnslig, naiv och till och
med oskuld (i varje fall marknadsfér David
henne som en sadan). Hennes barnslighet
ar inte uttryck for det dekadent kvinnliga,
vilket dr vanligt i film noir, utan ett uttryck
for att hon kan formas, i det mor-barnfor-
hallande som Valeries och Dianes syster-
skap framstills som.

I en musikvideoaktig scen ser vi hur hal-
lickarna anviander klider och narkotika
nar de forfor Diane till att acceptera rollen
som lyxhora. Scenen visar Dianes fascina-
tion infor de dyra modeplaggen. Vi far vix-
elvis se henne framfor spegeln och infor
Lyles blick. Senare kommer ocksa bilder in
av kokain som gors klart att anvianda. Dia-
ne sniffar och spegelbilderna mangfaldi-
gas. Lyle och Diane skrattar mot varandra
fran de manga spegelbilderna. Scenen slu-
tar med en narbild av en eftertinksam eller
paverkad Diane. Scenen uttrycker Dianes
fascination infor det nya livet.
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TV-seriens Miami Vice hjiltar, kriminalpoliserna Tibbs och Crockett. Foto: Bulls Presstjdanst.
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Den overgripande kommentaren kom-
mer fran musiken som paminner om »det
pris man maste betala for att fa leva det liv
man o6nskar» och understryks bombastiskt
av bildvixlingen mellan Dianes njutande
av sig sjalv som blickfang, Lyles blickar och
kokainet. En annan, mer realistisk scen vi-
sar hur hallicken David spelar pa hennes
kanslor sa att hon borjar njuta av rollen
som objekt intill det masochistiska. Denna
framstallning av Diane gor det omojligt el-
ler i alla fall svart fér den manlige askada-
ren att njuta av Diane som objekt. Scenen
innehaller heller inte nagon 6verskridan-
de framstillning av kvinnlig subjektivitet
som till exempel nar popstjarnan Madon-
na visar upp sig sjalv som objekt och aktivt
njuter av att bada i blicken.®

Den traditionella, manliga, lystna blick-
en ar satt ur spel, misstankliggjord och de-
konstruerad och inte heller ar nagon av
»hjiltarna» (kriminalarna Crockett och
Tubbs) eller chefen (Castillo) barare av
denna blick.

Efter den forsta gangen, da Diane intro-
duceras for David, atervander vi tva gang-
er till Davids fester. Ena gangen tillsam-
mans med de tva poliser som ofta har en
komisk roll i serien, och som hir upptri-
der utklidda till skadedjursbekampare,
men i syfte att filma gisterna med en video-
kamera, kamouflerad till kemikaliebehalla-
re. De tva mdnnen spelar scenen som en
komedi och pekar samtidigt pa kamerans
voyeuristiska roll.

Nista gang ar vi pa party tillsammans
med Tubbs och Crockett som har planerat
att fora bort Diane. Har blir askadarna voy-
eurer tillsammans med Crockett som inte
kan dolja, men anda fornekar att han ar
overvildigad av sa mycket kvinnlig charm.
Det ar naturligtvis en podng att det ar
Crocketts reaktioner vi foljer, han ar den
gammalmodige kvinnotjusaren, medan
Tubbs ar en mer modern, mjuk man.

Annu mer pafallande ar Crocketts och
Tubbs bortvianda blickar néar Valerie litet
senare ger sin bortforda och hysteriskt skri-
kande lillasyster en orfil. Med tanke paden
valdsutovning som dessa tva stindigt och
jamt deltar i och bevittnar kan det inte vara

valdet som sadant som deras 6gon ar for
omtaliga for att mota. Det ar kanske kvinn-
lig, moderlig valdsutlevelse som dr s pin-
sam att iaktta?

Den kvinnliga blicken

I karlekshistorien mellan Tubbs och Vale-
rie blir hon inte objekt for hans blick. Vale-
rie dr pa det hela taget inte objekt for blick-
en utan har sjdlv en blick med makt.

Framstillningen av Valerie kan heller in-
te utan vidare beskrivas utifran Mulveys
terminologi. Hon ar inte utsatt for Tubbs
behirskande blick, varken den genomska-
dande, voyeuristiska blicken eller den idea-
liserande, fetischistiska. Valerie ser sjalv
och ir inte vid nagot tillfalle avsedd att bli
betraktad. Till och med i singen med
Tubbs har hon sockar och herrundertroja
pa sig, medan han bar kalsonger och dr na-
ken pa overkroppen. Hennes kladsel sig-
nalerar alldaglighet i motsats till Dianes
raffinerade modeklader. Hon introduceras
som en iakttagande blick pa den scen dar
den prostituerade flickan, som vi tidigare
sett pa Davids party, hittas drunknad. Hen-
nes forskande blick ar en kontrast till Lyles
doda, stirrande blick som avslutar denna
scen. Det dr Valerie som kidnner igen sys-
tern pa videofilmen och sager att den ska
stannas. I en fortitad 6gonstrid mellan
den perverse kunden Roberto och Valerie
vinner hennes blick och Roberto skaffar
dem tilltrade till hallicken David. Valeries
blick ser, undersoker och har makt: hennes
blick ar handling. I scenerna mellan hal-
lickarna, kunden och Diane sag vi att den
manliga blicken inte heller var den vinta-
de, utan ett tecken pa samma gang som
handling, exponerad , dekonstruerad, i
stiallet for naturlig. Vad ar det som sker i
Miami Vice eftersom de manliga blickarna
inte lingre ser ut som i den klassiska fil-
men?

Den mdéktiga modern

Valeries bristande objektsposition — att
Tubbs snarare dr objekt for hennes blick én



tvartom och att hon har funktionen av mor-
i-relation till Diane — aterfor oss till Gaylyn
Studlars kritik av Mulveys analys av den
manliga blicken.”

Studlar kritiserar Mulveys fokusering pa
den manliga blicken som uteslutande oidi-
palt, voyeuristiskt behirskande och det
kvinnliga som brist, kastration. Mot Mulveys
atskillnad mellan en voyeuristisk och en feti-
schistisk blick staller hon motsattningen mel-
lan en manlig blick som besitter och en som
underkastar sig den kvinnliga blicken. Stud-
lar bygger pa en teori om preoidipal, maso-
chistisk synlust dar barnet ser pa modern,
inte som kastrerad utan som den maktiga,
preodipala modern. Liksom den av Mulvey
beskrivna synlusten ar synen pa den preoidi-
pala modern ocksa ambivalent: identifikatio-
nen med den miktiga, preoidipala modern
ar nodvandig for jag-bilden, men samtidigt
en killa till djupaste skrick. Modern ér det
forsta karleksobjektet och samtidigt den
som har makt att halla inne kirleken. Som
exempel anvinder Studlar Joseph von
Sternberg vars favoritstjarna var Marlene
Dietrich, just den stjairna som Mulvey tar
som exempel pa den fetischistiska blicken pa
kvinnan. Studlar siger att Dietrich bade dr
objekt for blicken och har en kontrollerande
blick som gor mannen till objekt, understry-
ker hans »to-be-looked-at-ness». Studlar
opponerar sig mot den sedvanliga beskriv-
ningen av Dietrich som »femme fatale» och
framhaver tvartom hennes androgyna ut-
tryck.

Denna tes om en masochistisk, preoidi-
pal, symbiotisk blick kan tills vidare beskri-
va vad som utspelar sig mellan Tubbs och
Valerie. Men jag dr inte siker pa att mot-
sattningen mellan Studlars och Mulveys te-
ser ar absolut. For det forsta dr, som Janine
Smirgel-Chasseguet sdger, idén om kvinn-
lig kastration en manlig reaktion pa den
moderliga makten.'"” For det andra ir det
mojligt att en del filmer faktiskt bygger pa
fetischistiska blickar och andra pa masochi-
stiska. Jag anser att det sistnaimnda mycket
vil staimmer med vad som hidnder 1 till ex-
empel en film noir som The Big Sleep som
handlar om att den manliga blicken har
makt och att den kvinnliga, aven om den
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forsoker, inte har nagon makt. Kanske ar
den masochistiska blicken vanligare 1 fil-
mer med forbindelse till den tyska expres-
sionismen, medan Mulvey beskriver den
klassiska hollywoodfilmen."!

Tolkningen av Valerie som mor och
Tubbs som barnet stods av ett samtal de
har pa Valeries hotellrum. Vi har redan fatt
veta att de tidigare haft ett karleksforhal-
lande, det ar alltsa ingenting nytt som bor-
jat utan nagot som har existerat »for lange
sedan», precis som karleken mellan mor
och barn. Valerie berattar hur hon har va-
rit som en mor for Diane och Tubbs {f6rs6-
ker fa henne att 6verge tanken att hon fort-
farande ar Dianes mor — darfor att hon ska
vara hans mor eller darfor att denna (mo-
ders-) karlek star i vagen for hans egen?

Orsaken till att deras forhallande tog
slut pekar pa en modern feministisk pro-
blemstallning: konflikten mellan karlek
och karridr. Miami Vice ar inte okunnig om
kvinnororelsens existens och vet att jamlik-
het star pa dagordningen. Valerie ar mor
och en modern kvinna pa samma gang.

Den preoidipala blicken

Det ar Tubbs som vill ateruppta forhallan-
det, men det ar Valerie som tar det sexuella
initiativet. Valerie ar den miaktiga modern
som kan ge kirlek, men som ocksa kan un-
danhalla den, medan Tubbs blick ar vad-
jande och inbjudande.

Kirleksscenen gar i musikvideostil dar
narbilder av ansiktena tonar over i varand-
ra och ger intryck av en symbiotisk sam-
mansmaltning. Jamfért med den senare
karleksscenen, som ar realistisk, ir denna
dromlik och uttrycker utopin om samman-
smaltningen med modern, den dlskade.

Den andra kirleksscenen ager rum se-
dan Diane — barnet — har raddats och den
heterosexuella kiarleken mellan Tubbs och
Valerie kan realiseras. Valerie ar fortfaran-
de inget visuellt objekt, som tidigare
namnts ar hon har kladd 1 sockar och herr-
undertroja, medan Tubbs ar objektet, vack-
er som han ar med bar 6verkropp och sma
kalsonger. For att realisera kiarleken funde-
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rar Valerie pa att ge upp sin karriar. Men sa
blir det inte. Det vilar namligen redan ett
hot 6ver denna scen. Foregaende scen har
visat att Diane, som placerats i tryggt for-
var pa en klinik, i sin naivitet ringer till hal-
licken David for att siga adjo, och David,
som fruktar Dianes vittnesmal, skickar Ly-
le for att morda henne. Mordscenen vaxlar
nu med kirleksscenen i episodens drama-
tiska och visuella hojdpunkt, men den
olyckliga utgangen har redan antytts av en
mycket pafallande kameravinkel pa Diane
medan hon talar i telefon, fotograferad pa
mycket langt hall genom en dorr, en ex-
tremt voyeuristisk installning som associe-
rar till Robertos och Davids stirrande blick-
ar pa Diane i de forsta scenerna.

Jag tolkar dessa scener sa att den hetero-
sexuella kiarleken inte kan forverkligas dar-
for att Tubbs inte kunde radda Diane, inte
vara hennes far och hjilpa Valerie med
hennes modersuppgift, att den lag (i dub-
bel bemirkelse) som han representerar in-
te ar tillracklig.

Den foljande scenen pa polisstationen
dit David har himtats till fé6rhér om mor-
det pa Diane ar mycket markant sedd ur
Valeries synvinkel. Hon befinner sig bak-
om en spegelglasruta sa att hon inte syns.
Vi ser bade vad hon ser (scenen {6ljs fran
hennes voyeuristiska position) och hennes
blick som tecken. Detta kan tolkas som ett
framhivande av att Valeries blick har makt.
I scenen kan Tubbs inte behirska sig, han
identifierar sig med Valeries sorg och vrede
och ar nira att 6verfalla David. Valerie for-
manar honom att halla sig inom lagens
grinser, men drar sig sjilv undan med en
tvetydig replik: »Inte jag —jag ska folja min
syster hem.»

I avskedsscenen pa flygplatsen vixlas
det igen mellan Valeries och Tubbs kirleks-
fulla, men nu ocksé bedrévade blickar. An
en gang dar han den viadjande, han erbju-
der sin hjalp, men hon insisterar pa att resa
ensam. Valeries kirleksfulla, symbiotiska
blickar omvaxlar med en tom blick som i
sammanhanget upplevs som uttryck for
sorg, men som retrospektivt far betydelse
som hamndblicken som omgojliggor for-
verkligandet av den heterosexuella karle-

ken. Omvixlande med blickarna mellan
Valerie och Tubbs visas Crocketts medkin-
nande — eller évervakande — blick.

I slutscenen dar Valerie tringer in i Da-
vids ligenhet och skjuter honom har hen-
nes makt och androgynitet poingterats.
Hon ar filmad i grodperspektiv for att ver-
ka storre, och som vi har sett i andra episo-
der av Miami Vice beharskar kvinnorna
skjuttekniken lika bra som miannen.

Episodens nist sista bild dr Tubbs
skrackslagna blick pa Valerie, den himnan-
de, miktiga modern, som nu slutgiltigt
har berovat honom kiarleken. Det ar en
blick som i hog grad ar tecken och inte pa
nagot satt handling, den atergildas inte
ens av Valerie. Den kan lisas som barnets
blick som med skrick inser att modern har
avbrutit karleksforbindelsen. Den kan
ocksa ldsas enligt Mulveys analys, som
blicken pa kvinnan som objekt som vicker
fasa darfor att hon representerar kastra-
tion. Har finns dock den markanta skillna-
den att det inte finns nagon avvirjande fe-
tisch. Kvinnan som lugnande fetisch dr
borta, kameran ir vand och pekar direkt
pa mannens skrackslagna ansikte som far
en dnnu starkare verkan som kontrast till
de bilder av Tubbs bedjande, mjuka ansik-
te som dominerat episoden.

Valerie, som inte atergédldar blicken, tit-
tar ner nir hon ricker pistolen till Crock-
ett. De tva filmas tillsammans 1 ett »two-
shot» och filmens sista blick ar Crocketts
blick pa Valerie.

Den manliga ordningen

Tubbs karleksaffar med Valerie inramas av
Crocketts blickar. I scenen dar de mots ser
vi hur Crockett nyfiket tittar pa Tubbs nar
han har fatt syn pa Valerie och ar pa vig
bort till henne. Vid avskedet pa flygplatsen
vaxlas tva ganger till bilden av Crocketts
blick, andra gangen framhivs dess voyeu-
ristiska karaktar av att han tydligen kinner
sig iakttagen och forsoker dolja blicken ge-
nom att tinda en cigarett — det framgar in-
te om det ar Valeries blick han forsoker dol-
jasin blick for eller generellt — for oss, aska-
darna. Nar de gar, efter att ha sagt adjo till
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Valerie, tittar Crockett dan en gang pa
Tubbs. Det ar en blick som ar bade overva-
kande och medkannande. Crocketts blick-
ar ar uppmirksamma, sakligt iakttagande
1 motsats till Tubbs uppslukande, symbio-
tiska blick. Det dr ocksa mojligt att Crockett
ser Valeries tomma blickar som Tubbs i sin
forsjunkenhet och identifikation inte har
tillrackligt mycket distans for att kunna ty-
da. Crockett bevarar daremot distansen
och overblicken.

Nar Valerie har rest och den heterosex-
uella karleken alltsd inte kan realiseras,

aterstar solidariteten mellan de tre man-
nen. I en kort scen pa polisstationen lug-
nar Crockett Castillo med att Tubbs kom-
mer att bli »all right>. Aven i slutscenen
kontrasteras Tubbs av kianslor 6vervildiga-
de blick med Crocketts sakliga 6verblick:
han ar lagen som Valerie maste 6verlamna
sig till.

Det ar Crocketts sak att ateruppritta
den manliga ordningen, vilket han hela ti-
den varit beredd att gora, och att erbjuda
en annan kanslomassig tillfredstillelse,
vanskapen mellan min.
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Moderns eller faderns lag?

Jag vet inte om Dietrich far den sista blick-
en i Sternbergs filmer sa att man kan siga
att de framstéller en kvinnlig maktposi-
tion. I varje fall ar det inte det som hander
1 »Rites of Passage» dir lagens represen-
tant, polisen Crockett, far den sista blicken.
I stallet for framstillningen av en maktig
kvinnlig identifikationsfigur, av en kvinn-
lig subjektivitet och feministiska problem-
stallningar hander snarare det som Tania
Modleski beskriver, att »en sadan kraftfull
frammaning av en bild av det moderliga/
kvinnliga som den som hotar subjektets in-
tegritet, leder bara till att mannen desto
mer langtar efter den faderliga lag som
skall radda honom (....) mannens behov av
att separera fran den miktiga modern —
»den onda gudinnan» —resulterar i under-
kuvandet av kvinnan och begaret att ty sig
till vad som verkar vara en mindre nyckfull
auktoritet, den faderliga auktoriteten».'?

Det ar detta som direkt framstalls i epi-
sodens tva sista kamerainstillningar dar
narbilden av Tubbs skrickslagna ansikte
nar han ser pa den miktiga, nu inte lingre
karleksfulla modern, avloses av ett »two-
shot» av den skyldiga kvinnan som o6ver-
lamnar sig till och underkastar sig polis-
mannens sakliga blick.

Modleski ar skeptisk mot att blanda in
det preoidipala mor-sonférhallandet i be-
skrivningar av den manliga subjektivite-
ten. Det leder inte nodviandigtvis till att
kvinnor tilldelas mer makt. Hon anser att
det masochistiska forhallandet inte ger
kvinnan makt utan dr en manlig konstruk-
tion, en manlig iscensattning, dir mannen
gor modern till lagen for att slippa ifran
den faderliga makten, utan att konfronte-
ras med den.

Jag ska inte ga narmare in pa denna dis-
kussion, bara anvinda dessa funderingar
till att peka pa att trots att det ar Valerie-
figurens modersprojekt som dr centralt i
episoden, och trots hela omkastningen av
de manliga blickarna och diskussionerna
om kvinnan som objekt och om kirlek och
karridr, ger detta inte anledning till nagon
representation av kvinnlig subjektivitet el-
ler framstillning av kvinnligt begir. Nir

Diane ser, ser hon sin egen objektifiering
och till slut sin egen dod, och nir Valerie
ser, ser hon sin systers mordare. Nar kvin-
norna ser, ser de sitt eget fortryck. Kvin-
nor far lov att se, for att kunna bli desto
mer straffade till slut.'

Miami Vice ar en lag-och-ordning-serie,
och att Valerie tar lagen i egna hander mas-
te naturligtvis forkastas, hur »moraliskt
oantastligt» det dn dr och hur foga effektiv
lagen dn har visat sig vara, eller kanske just
darfor.

Men dven om maktférdelningen inte ar
forandrad och dén manliga avslojande
blicken fortfarande ar den dominerande,
visar analysen av blickarna att vi har har en
helt annan blickstruktur och en helt annan
kvinnorepresentation an i den klassiska
hollywoodfilmen, som Mulvey beskrivit
den.

Skurkarnas miktiga, voyeuristiska blick-
ar ar exponerade, dekonstruerade. Det
kvinnliga objektet adr inte heller framstallt
som nagot naturligt utan som en konstruk-
tion, och dessa blickar upptar tillsammans
med den preoidipala blickstrukturen mel-
lan Tubbs och Valerie stort utrymme i epi-
soden. Medan minnens blickar dr hand-
ling och kvinnornas tecken i den klassiska
hollywoodfilmen, ar minnens och kvin-
nornas blickar bade tecken och handling
hidr. Men kvinnornas blick som handling
betyder nagot farligt som bor kontrolleras,
liksom 1 den klassiska film noir.

Ocksa den 6verordnande manliga blick-
en, har Crocketts och Castillos, ar bade
tecken och handling, och detta pekar pa att
det ar en blick som har forlorat i varje fall
en del av sin auktoritet och makt, och som
avstar fran att begara kvinnan och gora
henne till fetisch. Men denna blick kan hel-
ler inte radda henne, varken bokstavligt el-
ler som karleksobjekt.

Som skydd mot den problematiska
kvinnligheten skapas ingen fetisch av kvin-
nobilden. Som avviarjningsmekanism sitts
1 stallet, om inte homosexualitet si i alla
fall homosocialitet, manlig vianskap istallet
for det problematiska heterosexuella par-
forhallandet. Den voyeuristiska blicken
finns fortfarande och trots att den inte kan



beharska kvinnan och laglosheten, sa kan
den andéa genomskada. Dirfor blir denna
blick lika ofta tecken som handling, och
som tecken ser vi den som en sorgsen, des-
illusionerad blick.

Har ar det alltsa fraga om en helt annan
framstéllning av blickar och av kvinnor och
méin an i den klassiska hollywoodfilmen,
och diarmed formodligen, som tidigare an-
tytts, en helt annan estetik.

En annan estetik — TV-estetik

Flera TV-teoretiker anser att TV inte erbju-
der den manlige askadaren den illusion
som filmen gjorde. John Ellis sdger t ex att
medan detta att se pa film baserades pa
mojligheten att uppna en illusion, bygger
TV-tittandet pd forviantan och frustra-
tion.” Ann Kaplan siger i samband med
sin musikvideoundersokning att TV i mot-
sats till filmen inte helar det splittrade sub-
jektet utan snarare forstarker den decent-
rering som sarskilt kinnetecknar de ungas
situation. Vidare menar hon att TV inte ar
dominerad av en manlig, monolitisk blick
utan att det finns ett brett spektrum av
blickar med olika konsekvenser for ko-
net.'® Som jag visat i min analys, erbjuder
Miami Vice inte den manlige askadaren
identifikation med en hjilte som behar-
skar viarlden och kvinnorna med sin hand-
lande och lystna blick.

Ocksa hela berittarformen eller esteti-
ken dr annorlunda. Miami Vice erbjuder in-
te nagon illusion om en hel och samman-
hangande, naturlig virld som bakgrund
till framstdllningen av det méktiga manli-
ga subjektet. Bilder och kamerarorelser ar
ofta mystifierade. I en del scener harmas
en cinema verité-stil dar scenens huvud-
personer inte befinner sig i forgrunden ut-
an langre bak och nagra for handlingen be-
tydelselosa personer skymmer sikten 1 for-
grunden. I andra scener, till exempel de
musikvideoliknande och den scen dar Va-
lerie och Tubbs mots, ar bildstilen stram,
stiliserad och foga tillfallig. Medvetandet
om att vi ser pa bilder och inte pa verklig-
heten understryks av stilbytena och de stan-
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diga blockeringarna av blicken, och voyeu-
rismen blir tematiserad och @nnu mer ge-
nomférd som komedi nir videoinspel-
ningar med dold kamera introduceras. Det
ar omojligt att uppratthalla illusionen av
att det ar verkligheten vi iakttar, hir finns
ingenting av hollywoodfilmens »naturli-
ga» kameraarbete och »osynliga» klipp.
Demonstrationen av bildkaraktaren ar allt-
sa inte bara nagot som har drabbat den
manliga blicken, som har blivit tecken i
stallet for handling; det ar ett generellt
kdannetecken for estetiken.

Det finns inte sa mycket av illusion i
Miami Vice, men desto mer synlust. Den
traditionella hollywoodfilmen var aterhall-
sam med alltfor vackra bilder for att inte
peka for direkt pa sig sjalv som bild. Pa
samma satt som Diane sager till Valerie
som pastar att lillasystern dr en vara som
kops och siljs och som vill ta henne med
sig hem till ungdomsarbetslosheten i New
York: »Everything, I have everything. Cre-
ditcards, parties and beautiful clothes», sa
har ocksa Miami Vice allt: snabba bilar.
snygga man och kvinnor i de senaste mo-
dekliaderna, sol, strand och palmer. Och fa-
scinationen okar av att ondskan lurar un-
der den vackra ytan.

Bland annat i samband med diskussio-
nen om postmodernismen har fragan
stallts om konet inte langre ar den centra-
la, strukturerande faktor som det varit. Ko-
net ar inte ett tvang utan nagot som man
kan vilja fritt. Man leker med androgyna,
sadistiska och masochistiska positioner,
konsneutralitet eller 6verdriven expone-
ring av kon.

Nu kan detta ju tolkas pa tva sitt, anting-
en som konets forsvagade betydelse eller
ocksa som att konet fortfarande maste ha
stor betydelse eftersom man leker sa myck-
et med det.

I Miami Vice anspelar man pa de traditio-
nella konspositionerna och det hiander sa-
ker med manliga och kvinnliga blickar och
bilder. Men vad jag har forsokt visa ar att
det som hander inte ar en enkel omkast-
ning av konsroller och att det inte heller ar
en slumpartad och ostrukturerad lek utan
en medveten forhandling kring justering-
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en av den manliga subjektiviteten. Den
kvinnliga tittaren kan ldsa mellan raderna
och se att den manliga makten forsvagats,
men ocksa att mannen fortfarande ir be-
redda att kimpa for den.

Oversiittning: Ann-Mari Seeberg
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SUMMARY
Gaze and Gender in Miami Vice

The male gaze is one of the central concepts in
feminist film theory. In this article, I will exami-
ne what kind of male gaze can be found in mo-
dern television narrative, as well as investigate if
there is also a female gaze present.

According to feminist film theory, Holly-
wood cinema is a compensatory structure de-
signed to defend the male psyche against the
threat offered by the image of the woman. The
male spectator is offered the possibility of iden-
tification with a powerful hero, and a gaze at the
woman as object.

Some television theorists argue that televi-
sion does not offer the male viewer the possibili-
ty of illusion, that the male monolithic gaze is
not the dominating one. Rather, television pro-
duces a decentered spectator, with a wide range
of gazes with different gender implications.

In my analysis of one episod of Miami Vice, 1
apply Peder Larsen’s distinction between the gaze
as action (the object of the gaze) and the gaze as
sign (the gaze itself). The classical male gazes in
the episode examined are not only representa-
tive of action as in classic Hollywood, but also
sign. They are rendered deconstructed and alien-
ated, which not allows for an uncomplicated
identification. The gaze in the love story betwe-
en the female protagonist and Tubbs, the black
detective, is not the classical fetishistic gaze, but
a symbiotic one. The female protagonist is not

Continues page 39
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an object, but a preoedipal, all powertul mother
who has the power to give and withhold love.
However, this symbiotic gaze, while very impor-
tant in the episode viewed, is not the dominant
one. Instead, the dominant gaze is the distant,
voyeuristic gaze of the other detective, Crockett.
The gaze of the detective Crockett is in direct
contrast to Tubb’s symbiotic gaze. Crockett sees
through the female protagonists, watches the
love relationship between her and Tubbs, and
determines that the heterosexual love relations-
hip cannot be fulfilled. Itis this gaze that marks
the end of the episode.

In classic cinema, the woman is mostly the
object of the gaze, or, if she has a gaze itis a gaze
as sign. In Miami Vice, the female gaze signifies
action, but as such it signifies something danger-
ous, which should be controlled. Miami Vice re-
sembles classic film noir in that woman are seen
as guilt objects that are subjected to a demys-
tifying male gaze. An important difference is
that in Miami Vice the women characters are be-
yond redemption or control, and are not fetishi-
zed into desirable sexual objects.

It is significant that the symbiotic gaze is so
strongly represented in the episode studied.
However, the general power dynamics remain
unchanged. Despite the presentation of male
subjectivity as problematic, and the television
aesthetic no longer offering male viewer illu-
sions, there are no fundamental changes in the
representation of female subjectivity.
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