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“Coffee is not coffee! Coffee is sex!”
— Kodade identiteter och intertextuellt kaos 1 Seinfeld
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1.1 Inledning

90-talets kanske allra populdraste komediserie stavas Seinfeld. Det kanske mest
uppseendevickande med serien dr handlingen; Seinfeld sdger sig handla om ingenting.
Intresset hos mig vicktes dock av en annan anledning; bristen pa moraliskt budskap. Seinfeld
ar i sin genre en foregangare pa den hir punkten, en frisk flikt av fordndring inom
komediseriens virld som &dn idag mer ofta &n séllan levererar ett samhéllsfraimjande budskap 1
slutet av varje avsnitt: Populédra exempel som Vinner (som mojligtvis kan tavla med Seinfeld 1
antal tittarsiffror), Full House, Joey, That 70’s Show och t.o.m. The Simpsons dyker upp
innanfor 6gonen. Vad dessa serier delar 4r det aterkommande illusionsbrottet, en liten bit av
programmet som kan anses vara uppfostrande; en scen dir karaktédrerna foregar med
exemplariskt, medborgerligt beteende. Oavsett om det har att géra med mer klassiska
vérderingar (The Brady Bunch) eller de ungdomligt fornyade (That 70’s Show) finns det pa
nagot plan ett ansvarstagande hos manusforfattarna och skaparna av TV-serien. Vad ir
Seinfelds budskap? Pa vilket plan agerar dess karaktérer?

Under mina konfrontationer med Seinfeld har jag kommit att forsta, djupare for
varje avsnitt jag sett, att seriens budskap #r holjt i dunkel. Ar det icke-existerande? Efter
diskussioner med en vin som hela tiden papekade Seinfelds samrore med postmodernismen
foddes ett intresse att grdva i seriens universum och avtidcka sanningen bakom, eller
atminstone skrapa pa ytan. Seinfeld star i mina 6gon for en vildigt speciell representation av
samhdllet, dar referenser och paralleller i beréttandet ofta forekommer. Detta ger serien en
distinkt karaktir, nagot som jag i borjan inte alls lade mérke till men som sedan har priglat
min kérlek till serien. For det bor klargoras att jag, vid sidan av min fascination for Seinfelds
universum, tycker att det @r den bista komediserien som nagonsin visats pa TV. Dessa asikter
ska sjdlvklart inte kollidera med min analys dir jag sa objektivt som mdojligt tanker titta pa
seriens mest utmirkande drag. Jag hoppas pa att kunna redogora vil for de likheter jag finner
som bekriftar eller forsvagar min forestédllning kring Seinfelds virld. En vérld dir oskrivna
regler for parkeringsplatser édr det enda som skiljer oss fran djuren...

”You know why you can't go in front-first? I'll tell you why. Because it signals a

breakdown in the social order. Chaos! It reduces us to jungle law.”’

' Newman, The Parking Space; avsnitt 21, sdsong tre, 1992, Seinfeld



1.2 Fragestiillning

Jag har gitt in i det hir arbetet med en orovickande ppen fragestillning; hur forhaller sig
Seinfeld till postmodernismen? Efter att ha studerat serien ndrmare har tacksamt nog olika
végar Oppnat sig och jag har funnit ett antal fragor kring det tema jag har valt. Syftet med den
hir uppsatsen dr att tringa djupare in i Seinfelds virld och se hur serien, inte nodvéandigtvis
dess skapare, betraktar vérlden och vad den har att siga om det moderna, vésterlindska
samhdllet. Om oss. Det forefaller i mina 6gon uppenbart att Seinfeld i ganska stor man
problematiserar sina egna karaktérer, forhallandena mellan dem och virlden utanfor — varfor?
Min huvuduppgift och huvudsakliga fragestéllning blir alltsa foljande:

Vad éar identitet enligt Seinfeld som TV-serie?

Denna fraga kan brytas ned i tre specifika punkter som jag kommer att utforska i
min analys. 1) Seinfeld som kommodifiering, d.v.s. fortingligande, av manniskan och
hennes identitet, 2) Seinfeld som behandling av den konstruerade identiteten och 3)
Seinfeld som konstruktion av identitet genom intertextuella referenser. Alla tre knyter an
till postmoderniteten eller postmodernismen i allmédnhet och begreppet identitet i synnerhet.
Det dr min forhoppning att jag kommer vara konsekvent och knyta an till dessa omraden pa
ett relevant och vetenskapligt sitt.

I samband med att jag har valt att arbeta med postmodernismen for att tolka
serien har dven foljdfragor narliggande det damnet dykt upp. Sa vad jag vill fa svar pa dr ocksa
fragan om Seinfeld parodierar det postmoderna begreppet eller hyllar det som en ny

virldsordning.

1.3 Metod

For att analysera Seinfeld har jag valt att nérldsa och anvinda mig primirt av de fyra forsta
sdsongerna. Det hir beror dels pa tidsaspekten av mitt arbete, men kidnns dven som en naturlig
inledning till den vérld som serien presenterar. Fjarde sdsongen blev det definitiva
genombrottet med en Emmy-nominering och de dittills hogsta tittarsiffrorna. Jag ser dirfor
min analys som komplett, &ven om manga havdar att serien tar nya riktningar pa grund av
skiftande manusforfattare och Larry Davids avhopp efter sdsong sju. Det kidnns dven som ett
rimligt beslut om man ser till midngden material jag annars hade haft att jobba med. Seinfelds

inledande fyra sdsonger dr antagligen littare att jobba med tack vare seriens forsok till att hitta



en egen ton, nagot som inte garanterar men atminstone okar chansen for att skaparna har
jobbat mot ett gemensamt mal. Detta gynnar min uppsats och avgriansar &mnet naturligt.

I ett fatal fall under uppsatsens gang refererar jag till avsnitt som inte tillhor
sdsong ett till fyra. Detta sker da exempel behover kompletteras eller resonemang klargoras.
Huvudsakligen haller jag mig dock till nimnda sdsonger.

Som teori har jag anvédnt mig av postmodernismen och postmoderniteten. Jag
kommer strax att beskriva hur jag har avgrinsat mig dven hir; det postmoderna &dr ingen
enhetlig rorelse och innehaller manga subkategorier inom diverse omraden. Bockerna som jag
har tagit information fran &r alla ganska liknande i sina beskrivningar av den del av teorin som

jag har valt vilket dven har sparat tid och minskat antalet komplikationer.

1.4 Teori

”Culture is no longer a unitary, fixed category, but a decentered, fragmentary assemblage of
conflicting voices and institutions.”

Teorin kring postmodernismen kan enklast beskrivas genom uttrycket
upplosning av maktcentra. Precis som modernismen innan den finns det inget speciellt
omrade som paverkas av rorelsen, utan den kan beskrivas som en konststil, en
samhillsinriktning eller en virldsaskadning. Det ska sdgas att man bor gora en distinktion
mellan termerna postmodern-ism och postmodern—itet:3 Den forra syftar pa den kulturella
sfiren och den senare pa den sociala. Rent generellt diskuterar mina killor postmodernismen
framst ur ett differentieringsperspektiv, da fran modernismen, och for att littare fa ldsaren att
forsta skillnaden tianker jag inleda med en forklaring av den sistndmnda.

Moderniteten kan beskrivas som ... samhillsordningen som tradde fram ur
upplysningen.”™ Att rent tidsmissigt sitta ett pekfinger pa epoken ir svart, men modernismen
har f6ljt den industriella och tekniska revolutionen sedan omkring borjan av 1800-talet. Den
bygger i grund och botten pa en Gverdriven optimism av det gudomliga nya som skulle forena
vérlden och dess folk. Nya kommunikationsmetoder sasom telegrafen, telefonen, TV och pa
senare ar Internet, kan ségas vara produkter av moderniteten. Strivan efter att binda samman
virldens alla horn med hjélp av teknik och homogen kultur var som starkast under

efterkrigsaren, och nadde sin kulmen omkring 1980-talet. Da hade postmodernitetens

2 Jim Collins, Uncommon Cultures: Popular Culture and Post-Modernism, New York: Routledge, 1989, s. 2
’ David Lyon, Postmodernity (Postmodernitet), svensk upplaga, Lund m.fl.: Studentlitteratur, (1994) 1998, s. 16
4 Lyon, Postmodernity, s. 31



stromningar borjat visa sig likt en biprodukt av modernitetens landvinningar. Manga
teoretiker hade borjat betrakta den gemensamma globala védgen som kulturférodande och
likriktande. Méanga fattigare delar av virlden vars sociala och kulturella livsstilar ansags
primitiva besegrades med hjélp av vistvérldens dominerande kultur. Det var inte ldngre tal
om en ny kolonialism, utan vertagandet skedde pa foretagsniva och med hjilp av neonskyltar
och cigarettreklam. De som inte ldngre vilkomnade revolutionen sag med fasa hur virlden

blev en pa bekostnad av dess detaljer:

Med de storslagna drommarna om spridning av den visterldndska civilisationen stdckta och
framvixten av oppositionella roster som sunniislam, sattes dven forestdllningen om en
universell kunskap eller kultur ifrdga. (---) De intellektuella kunde inte ena sig om krisen var
en katastrof eller en mojlighet och sokte nya termer for att beskriva den framvéxande

situationen. "Postmodernitet’ 4r 4n s linge det bista de har kommit med.’

Postmodernismen blev ett uttryck for dem som ansag att en forskjutning i makten hade skett.
Det fanns inte ldangre nagon ridsla for ett 6vervakningssamhille dir Storebror ser allt, istillet
hade han fatt séllskap och det rorde sig nu om ett helt géing broder som bevakade virlden.
Vetenskapen, som varit sirskilt stark under modernismen (och som fortfarande ir det idag),
kunde inte ldngre gora ansprak pa en allmédngiltig sanning, utan relativiserades for att kunna
anpassas till olika former av omraden; befolkning, livsstil, lokala forhallanden osv.
Postmoderniteten a sin sida loper parallellt och erkédnner maktens upplosta tillstand, men
behandlar ndrmare samhéllets forandring; hur paverkas vi av de vixande
kommunikationsmetoderna? Hir ifragasitts ocksa konsumtionen, eller konsumismen, som
vuxit sig starkare pa senare ar. Forskjuts fokuseringen fran produktionsstadiet for att i storre
grad erbjuda en inbillad frihet for konsumtionssamhillets minniskor?® Vi ser idag hur allt fler
produkter erbjuds pa marknaden, men innebir det att vi kan atnjuta storre valfrihet? Har
kunden slutligen infriat profetian om att alltid ha rétt? I min analys av Seinfeld kommer jag
delvis att berdra detta for att knyta an till min uppfattning om deras virld som en
produktvirld. Dar ménniskor stélls ut och ges ett pris och en definition i likhet med den
kapitalistiska marknadens sétt att fungera.

For att visa hur det postmoderna vigrar att lata sig fangslas till ett och samma
debattomrade (marknaden, samhillsutveckling) tinkte jag beskriva ett annat sitt att angripa

problematiken; diskussionen kring verkligheten. I Postmodernity tar David Lyon upp filmen

5 Lyon, Postmodernity, s. 15 f
6 Lyon, Postmodernity, s. 85



Blade Runner (1982, Ridley Scott) som praktexempel pa ett postmodernt verk.” Hir skildras
ett framtida samhalle dér stil, levnadssitt, kulturell distinktion och vérldsaskadningar har
imploderat till ett enda megalomaniskt stadskomplex dir regnet stindigt faller och morkret
aldrig lattar. Huvudkaraktdren Deckard tillhor titelns yrkeskategori, vilket innebir att han letar
upp replikanter (ménniskokopior) som rymt for att pensionera (avritta) dem. I filmens fall har
fyra av dessa gett sig ut pa jakt efter Tyrell, skaparen till alla replikanter for att begéra ett
langre liv da de 4 ar som &r standard for alla androider snart dr ute. Filmen slutar med att
Deckard likviderar alla utom gruppens ledare som poetiskt forklarar hur de 6gonblick som
etsat sig fast i hans minne kommer spolas bort likt tarar i regn. Sekunden senare dor dven han.
En av replikanterna, Rachael, ges falska minnen av Tyrell i form av ett fotografi sin pastadda
mor. Det blir hennes argument for att ha ett forflutet, tillsammans med de inopererade
minnesfragment som Tyrell tagit fran en riktig ménniska. Rachaels identitet och
verklighetsanknytning blir alltsa inget annat 4n en bit papper, i Postmodernity beskrivet som
”... en konstruerad identitet.” Pa vilket plan byggs en identitet? Hur 4r vara egna identiteter
icke konstruerade i1 jamforelse med Rachaels? Det blir i Seinfeld viktigt att ta upp
identitetsfragan eftersom karaktirerna i serien uppvisar mer eller mindre symtom pa att vara
just konstgjorda. Det hir kanske inte kommer som nagon dverraskning i ett TV-program, men
min tes dr att Seinfeld driver med hela identitetsmakeriet for att visa hur vi har forlorat oss
sjdlva i1 det postmoderna samhillet.

Att arbeta med media i dagens samhille kompliceras kraftigt av det faktum att
manga idéer snabbt blir floskler och osmidigt kopierar ett liknande koncept som redan gjorts.
Nagot som antagligen bidragit till detta dr high concept strategin fran borjan av 80-talet déir en
films handling skulle kunna beskrivas med 25 ord eller mindre.® Vad som skilde den fran
andra verk blev istéllet budgeten som ofta slosades pa, i grund och botten, narrativt
meningslosa specialeffekter for att imponera visuellt pa publiken. Det hir ldget rader 4n idag,
dédr manga likstéller en films actionscener med hur mycket pengar man #r beredd att ldgga pa
den; The Matrix (Larry & Andy Wachowski, 1999) ser man pa bio, Good Will Hunting (Gus
Van Sant, 1997) hyr man pa DVD. Det ir antagligen att ga for langt om man sédger att
filmindustrin har fatt slut pa idéer, men mycket av det som gors idag paminner om nagot

annat. Ett sétt att lindra smértan 6ver att inte vara originell nog ar att referera till andra verk

! Lyon, Postmodernity, s. 9
¥ David Bordwell och Kristin Thompson, Film History: An Introduction, andra upplagan, Boston m.fl.: McGraw-
Hill, (1994) 2003, s. 684



intertextuellt. Jim Collins tar upp detta problem i Uncommon Cultures. Han gor en jamforelse

mellan modernistiskt och postmodernistiskt ndrmande till det redan sagda:

Modernist and Post-Modernist texts differ fundamentally, then, in their respective attitudes
toward the ‘already said.” The Former constructs a dialogic relationship with previous
representations only to reject them as outmoded, resulting in an asemiotic zero-sum game.
The latter constructs an entirely different relationship with the accumulated representational
activity, recognizing that this activity cannot be conjured away by a sudden rupture because

it forms the very fabric of our ‘structures of feeling.”

Utdver vara kiansloméssiga strukturer anser jag att det postmoderna forhallandet till tidigare
texter dven bidrar till att forma och uppritthalla var strukturerade verklighet. Intertextualitet
blir ett sitt att forlagga verket till var egen virld, dér de referenser man kinner igen bidrar till
att stirka intrycket av att det man ser existerar i nuet. Det finns sjdlvklart en rad olika sitt att
knyta an till andra texter, Collins ger exempel ur boken The Moving Toyshop, skriven av

Edmund Crispin. Dér har karaktirerna Fen och Cadogan féljande meningsutbyte:

’Murder Stalks the University,” said Fen. *The Blood on the Mortarboard. Fen Strikes Back.’
’What’s that you’re saying?’ Cadogan asked in a faint, rather gurgling voice.

‘My dear fellow, are you all right? I was making up titles for Crispin.’

(p- 81"

Hir refererar karaktirerna i boken direkt till textens forfattare, ett grepp som ... signalerar

den kompletta exponeringen av fiktionaliteten av texten.”"'

enligt Collins.

Anledningen till att detta blir relevant i min analys dr for att det ytterligare
problematiserar identiteten som begrepp. Karaktérer som refererar till verkets skapare, en
svunnen tid, sig sjdlva i verkligheten, eller sig sjdlva inom serien har mgjligtvis ett odndligt
antal verklighetsplan att existera pa. Pa grund av detta ser jag ocksa en anledning att titta

ndrmare pa Seinfelds fyra huvudkaraktérer.

o Collins, Uncommon Cultures, s. 134, uppsatsforfattarens 6versittning.
10 Collins, Uncommon Cultures, s. 54
1 Collins, Uncommon Cultures, s. 54



1.5 Presentation av primirmaterial

Seinfeld dr en amerikansk komediserie skapad av Larry David och Jerry Seinfeld (kring vilken
seriens handling kretsar). Den sidndes pa TV-kanalen NBC (National Broadcasting Company)
mellan 1990 och 1998 i U.S.A. och innefattar sammanlagt nio sdsonger varav varje avsnitt ar
omkring 23 minuter langt. Castle Rock Entertainment och West-Shapiro stod som
produktionsbolag. Huvudskadespelare &r Jerry Seinfeld (som sig sjédlv), Jason Alexander
(George Costanza), Michael Richards (Cosmo Kramer) och Julia Louis-Dreyfus (Elaine
Benes). Regissorer dr Tom Cherones (79 avsnitt, 1990-1994), David Steinberg (tva avsnitt,
1991), David Owen Trainer (tva avsnitt, 1994-1997) och Andy Ackerman (88 avsnitt, 1994-
1998). Skaparna Larry David och Jerry Seinfeld skrev sjdlva manus till alla 175 avsnitt men
samarbetade dven ofta med en rad andra forfattare. Serien har vunnit tre Golden Globes
tillsammans med manga andra priser.

De flesta episoder &r fristaende fran varandra menat pa det sitt att handlingen i
episoden innan sillan har en direkt inverkan pa det efterfoljande. Dock refereras det ofta till
tidigare hiandelser och det forekommer dven ett fatal dubbelavsnitt. Handlingen &r svar att
definiera men ror sig alltid omkring de fyra huvudkaraktirerna och deras olika problem i

dagens sambhiille.

2.1 Seinfelds karaktirer

Seinfeld handlar som de flesta komediserier néastan uteslutande om sina karaktérer: Deras
personligheter och deras handlingar. De stildrag som kan hittas i bildkompositionen och mise-
en-scene finns dér enbart for att forstirka intrycken och forenkla forstaelseprocessen for
askadaren. Darfor kommer jag att koncentrera mig pa samspelet, dialogen och handlingarna
hos de fyra huvudpersonerna; Jerry, George, Kramer och Elaine. Alla tillfér de nagot unikt till
Seinfeld, men jag ska i min analys av dem visa att persondragen ocksa bidrar till seriens
postmoderna stampel. Allra tydligast kanske detta framgar genom scenerna i det lokala fiket

dir Jim Collins resonemang kring ... conflicting voices,”!?

ett myller av roster i modern
kultur, spelas upp mellan karaktérerna. Dialogerna byggs upp med utldggningar kring ens liv
som ingen tycks lyssna pa; alla fyra karaktérer pratar till synes med en osynlig lyssnare och

misslyckas med att skapa egna paradigmer som kan tdvla med de andra rosterna:

12 Collins, Uncommon Cultures, s. 12



The necessity that discourses establish paradigms, set limits, and construct subjects (...) is a
direct result of the competition among discourses to clear and maintain a space for

themselves within a field of conflicting voices."

Collins text beskriver kultursfaren som i ett upplost tillstand, diar en méngd information
forsoker skapa sig en plats i solen och vicka intresse hos en publik som for ldnge sedan hort
och sett allting. Seinfeld karaktiriserar sina personer pa ett sadant sitt att de kan representera

den 6vergddda kulturmarknaden.

2.1.1 Jerry Seinfeld: Komikern

Jerry Seinfeld dr den minsta gemensamma ndmnaren bland seriens huvudpersoner. Seinfeld
tar alltid avstamp fran honom, dven om han utgor ett storre inslag i de inledande sdsongerna.
Jerry karaktiriseras av sin notoriska renlighet (som ofta refereras som nazistisk), sina spydiga
kommentarer och sitt speciella sinne for humor som Seinfeld bygger pa: Han papekar det
absurda i vardagligheter. Det allra forsta stauppsegmentet i pilotavsnittet The Seinfeld
Chronicles (1989) kretsar kring Jerrys utliggning kring att ga ut. Han pratar om att hela
processen med att [imna hemmet dr sjalvuppfyllande i sig, ett sitt att skapa sin egen mening.
Nir man vil dr ute tittar man saledes pa klockan och konstaterar att man borde gd hem igen.
Detta etablerar humorn hos Jerry. Han malas ut som den trygga samlingspunkten (det mesta
utspelar sig i hans ldgenhet), mannen som eventuellt inte har svar pa allting men som
ifragasitter. Det dr Jerry som slar hal pa forestdllningen om vart samhélle som nagot konkret
och ordnat genom att forvandla det till ett luftslott. I avsnitt 19 av sidsong tre, The Good
Samaritan (1992), inleder Jerry med att gora sig lustig over antalet sitt vi har att kontakta
varandra med, ... the car-phone and the phone-machine, the speaker phone, the arline
phone...” och kommer fram till att ingen av oss har nagot att sdga och maste siga det just nu.
Hans resonemang foreslar att den moderna ménniskan i grund och botten &r ointressant men

vi vill ge sken av nagot annat.

13 Collins, Uncommon Cultures, s. 12
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2.1.2 George Costanza: Neurotikern

George dr Jerrys bésta vén, dven om det aldrig sdgs rakt ut. Han dr den evige foljeslagaren
som bollar de ovan nimnda vardagsanalyserna pa ett sitt som ger intryck av att han har en
oerhord sjdlvmedvetenhet. Trots detta utmérks George genom att vara den som aldrig kan
motsta sina impulser, sirskilt nir det kommer till férhallanden. Han 4r en neurotiker in
absurdum, en man som alltid oroar sig for att drabbas av en dodlig sjukdom, for sin flint och
som &r osannolikt snal. George dr extremt motségelsefull pa sa sitt att han dr oerhort néjd
med sig sjdlv nédr han lyckas (eller tror att han lyckas) tillskansa sig sjilv fordelar. Han hatar
sina fordldrar och ér till storre delen arbetslos 1 sdsong ett till fyra. Humorn ligger i Georges
standiga forsok att undvika ansvar, riadslan for kvinnor och hans eviga misslyckanden inom
kirlek: ”When I like them, they don't like me.” (The Old Man; avsnitt 18, sdsong fyra, 1993).
George dr den som pa bista sitt demonstrerar en conflicting voice som ingen
hor. Det dr sa gott som alltid han som orerar 6ver sin egen olycka pa det lokala fiket medan
Jerry, Elaine och Kramer ignorerar honom: I The Note (avsnitt ett, sdsong tre, 1991) pratar
han om sina funderingar kring mat, medan Jerry pratar om massosen. De tycks omedvetna om
varandras roster, tills Jerry ndmner en rabatt han kan skaffa pa massagen. George blir plotsligt
idel ora och detta visar honom som representant for lagvattenmirket rent moraliskt i serien.
Han dr den som virderar pengar 6ver det mesta. I avsnittet The Glasses (avsnitt tre, sdasong
fem, 1993) ska George kdpa nya glasogon och tvingas ga utan dem under ett par dagar. Under
den hér tiden visar det sig att han ser praktiskt taget ingenting, forutom nér han av en slump
rakar fa syn pa ett mynt hemma hos Jerry. Nagot han omdjligt kan ha sett fran det avstandet
utan glasdgon. Det hir &r ett sitt att utmejsla Georges moraliskt tvivelaktiga personlighet; den

evige materialisten som bara kan dlska sig sjdlv.

2.1.3 Cosmo Kramer: Galningen

Kramer dr Jerrys granne och dyker stindigt upp genom en effektfull entré genom dorren. I
sdsong tre har man lagt in applader néstan alla ganger Kramer kommer in genom dorren forsta
gangen i avsnitten, vilket speglar hans popularitet som karaktér i serien. Han har en utstaende
frisyr och ett kroppssprak som skiljer sig markant fran Jerry, George och Elaine. Kramer &r pa

manga sitt skildrad som den andre'* i Seinfeld: Konstig, otymplig genom sin storlek, klantig.

“ Sartre Online, http://www.geocities.com/sartresite/articles praxis 9.html, uppdaterad 2008-01-23

11



Noteras bor att jag anvander mig av filosofen Jean-Paul Sartres definition av begreppet den
andre. Dir ses denna nddvindigtvis inte som hotfull utan fascinerande, om &n fortfarande i
ordets ritta mening olik oss. Kramers hela vésen kan beskrivas som bisarrt, men det ligger
honom synligt aldrig i fatet. Kramer har, trots sin egensinnighet, alltid tips och rad till de
andra. Han delar sin kunnighet kring sociala koder med de andra, nagot som antagligen beror
pa att alla karaktdrerna bygger pa Jerry Seinfeld och Larry David sjédlva. I Kramers fall
forefaller det extraordinért att han verkar veta sa pass mycket om ménniskor som han
uppenbarligen gor eftersom ett staende skdmt i serien &r att han aldrig lamnar sin ldgenhet.
Kramers humor ligger i hans fysik (hans yviga rorelser) och hans idérikedom.
Han tycks symbolisera ett djuriskt eller instinktivt beteende hos manniskan och férvanande
nog lyckas han i de flesta fallen komma undan med sin stollighet. Det hir kan tillskrivas
Kramers néstintill karikatyrmaissiga tur, ett inslag som kan exemplifieras genom avsnitt ett
och tva av sidsong fyra: The Trip (1992). Kramer har hir flytt till Hollywood for att soka
lyckan inom showbiz. Av en ren hiindelse blir han utpekad som en efterlyst mordare, allt
medan Jerry och George forsoker hitta honom och forgives forklarar for polisen att Kramer
inte 4r den de letar efter (diven om de bada tva tvekar nagot infor sin véns oskuld). Polisen
lyckas till slut fanga honom, men fiangelsevisten blir kort: Tack vare att ytterligare ett offer
mordas néar Kramer halls inlast utesluts han som misstiankt och sldpps fri. Det visar sig senare
att George och Jerry av misstag hjilpte den riktige mordaren att fly fran polisen, nagot som
demonstrerar ytterligare ett typiskt drag for Seinfeld; alla hindelser paverkar varandra pa

nagot plan.

2.1.4 Elaine Benes: Moralisten

Av de fyra huvudpersonerna i Seinfeld ar Elaine den som &r svarast att sitta fingret pa. Hon &r
den enda kvinnan i gidnget, men pratar pa samma sétt som de andra och utpekas inte som
exklusiv for sitt kons skull. De ganger detta faktiskt har en effekt pa handlingen &r nér Jerry
och Elaine, som varit ihop férut men nu bara &r vinner, ligger med varandra i sdsong tvas
avslutande avsnitt, The Deal (1991). Dir kompliceras vinskapen efter samlaget eftersom det
inte finns nagot bra sitt att kombinera vianskap (”this”), sex (that”) och kirlek (the other™).
Elaine utpekas som den som inte kan komma 6verens med deras nyfunna relation, och The

Deal forblir den enda episoden av Seinfeld diar hon och Jerry ir tillsammans.
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Elaine ger ett 16st uttryck som karaktir. Hon har inte lika klara drag som de tre
andra men kdnnetecknas av sin, for serien, utstaende moral. Elaine kan inte vara ihop med
nagon som inte tror pa fria aborter (The Couch; avsnitt fem, sdsong sex, 1994) och ar
overhuvudtaget principfast: Hon kastas ut fran en basebollmatch i avsnittet The Letter
(avsnitt 20, sdsong tre, 1992) for att hon bir en Baltimore Orioles-keps under en New York
Yankees match. Liksom de andra &r hon duktig pa att analysera sociala situationer, men ar
mer handfast. Ett av hennes karaktiristiska drag &r repliken ”Get out!” nir nagon berittar
nagot som hon reagerar starkt pa, exempelvis Jerrys forslag att hon kan flytta in i en ldgenhet i
samma hus som han bor i (The Apartment; avsnitt fem, sdsong tva, 1991). Vanligtvis foljs
Elaines signatur-replik av en knuff i magen. Det hir visar att hon &r en drivande karaktér och
pa det sittet ifyller Elaine inga klassiska kvinnoportritt med himmade uttryckssitt och ett

tillrattalagt beteende.

3.1 Postmodern humor

For att sprida klarhet i fragan kring vilken stillning Seinfeld har infér postmodernismen maste
man titta pa vad serien driver med, vad dess humor bestar av. Jag har redan beskrivit
karaktédrerna och deras egna sirskiljande drag, vilket dven dr en god hdnvisning till vad som dr
roligt med var och en av dem. Men Seinfeld har ocksa aterkommande humorteman som
striicker sig over alla de fyra forsta sisongerna. Aven dessa kan aterknytas till

postmodernismen i fraga om parallellisering och tecken.

3.1.1 Tecken

When the punk rocker tears holes in her jeans and closes them with safety pins, or when the
fashion designer adds a mink collar to a purposely faded denim jacket, both construct
specific signs with quite divergent ideological values — but in each case, the meaning
produced is predicated on the violation of the sign's earlier incarnations (e.g. as cowboy
work clothes, or cheap, casual dress). Intentionality does not disappear, but multiplies
without any central coordination to justify these differences, thereby making signs anything

but uniform in their formation and function.'

15 Collins, Uncommon Cultures, s. 17 £
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Collins resonemang kring tecken som ateruppfinns eller f6ds exemplifieras av
kladesdiskussionen ovan, men appliceras generellt pa alla sorters tecken i samhdllet.
Reproduktionen av just tecken har en intressant effekt i Seinfeld. Eftersom seriens tyngdpunkt
ligger pa manus &r det i just dialogerna man kan finna exempel pa postmodernt tinkande. Jag

ska ge exempel ur tva avsnitt:

The Seinfeld Chronicles (pilotavsnittet, 1989)
The Stakeout (avsnitt tre, sdsong ett, 1990)

The Seinfeld Chronicles: Jerry inleder med ett stauppsegment i vilket han skédmtar kring
uttrycken ”go out” och “get back”, pa svenska “ga ut” och ”ga hem”. Han borjar med att
papeka att det hir, just nu, dr att ga ut. Jerry hdnvisar till publiken som sitter framfér honom.
Sittet han beskriver det pa 6verkomplicerar hela processen med att 1imna ldgenheten; man
maste vilja ratt klader, duscha gora sig i ordning. Nar man vil &r ute dr man inte ldngre
hemma och gar inte att na. Enligt Jerry &r hela proceduren néstintill mytomspunnen,
ménniskor forsoker hitta en men ingen vet var man ar. Till sist konstaterar man saledes “He
must have gone out.” Nir man vl dr ute finns det da bara en sak att gora; man tittar pa
klockan och konstaterar att man borde ga hem igen. Jerry avslutar med att var man &n 4r i
livet &r man alltid pa vdg nagonstans.

Slutsatsen av Jerrys uppfattning av de ovan namnda uttrycken blir saledes att de
ar sjalvuppfyllande for personer. Att vara ute dr en av de mest tillfredsstidllande upplevelser
som finns i livet, men det reflekteras inte dver anvdndningen av uttrycket. Det dr helt enkelt
motsatsen till att vara hemma och det har forlorat sin innebord pa grund av ett konstant
upprepande. Seinfeld lyfter fram uttrycken som exempel pa ett tecken vars enda funktion har
reducerats till att bli just ett tecken. Spraket dr i grund och botten ett sitt for mianniskan att
Overleva genom att kunna kommunicera med andra. Men sittet man behandlar just denna
kommunikationsform pa foreslar att Seinfeld ser det som, ursprungligen, meningslost. Denna
meningsloshet kan exemplifieras via ett otal scener dér karaktidrerna anvéander specifika ord

for att ifragasitta deras funktioner som tecken.

The Stakeout: Jerry foljer med Elaine pa middag hos en av hennes vinner. Dir triaffar han en
kvinna som visar intresse for honom. Deras samtal avbryts dock stiandigt av Elaine som vill fa
in Jerry i ett samtal med nagon annan. Pa grund av detta blir hon arg och Jerry vagar inte

fraga efter sin samtalspartners nummer. Istéllet gar han till hennes jobb och latsas som att det
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ar en slump att de triffas igen. Elaine och Jerry forsonas i slutdindan och kommer 6verens om
att de maste kunna prata om andra méanniskor. ”Good” upprepar de bada ett antal ganger.
Efter en kort paus utbrister Elaine ”Great”, varpa Jerry fragar "Where do you get great?”.

Nir Seinfeld upprepar specifika ord skapar det en humoreffekt. Ar det inte roligt
forsta gangen det sigs blir det det andra, tredje eller fjarde gangen. Hir hjélper de inspelade
publikskratten till for att meddela askadaren nir det roliga borjar, och vad Seinfeld vill att vi
ska uppfatta som skiimt. Ju mer man hor av orden, desto mer forefaller de tappa sin
ursprungliga innebord. De tecken som de fran borjan star for reduceras till ett léte.

Pa denna punkt bekriftar inte Seinfeld Collins beskrivning av tecken. Forfattaren
skriver att intentionaliteten inte forsvinner nér tecken fordndras, men jag vill mena att det dr
just det den gor i serien. Det som exemplen tyder pa &r rent utav ett forlojligande av tecken
som absoluta, men de fordndrar inte bara sin mening utan tappar den. Dirfor ér det bestaende
intrycket av Seinfeld att vart samhélle byggs upp av ett 6verflod av tecken, men dér ingenting
egentligen fister nagon mening vid sig sjédlv. Collins sidger "The crux of the matter here is not
that any sign can mean anything to anyone so intentionality must be abandoned as a
communicative category, but rather that intentions are multiple and do not work uniformly.”'®
I Seinfelds universum r inget uttryck givet utan allting ifragasitts. Det ror sig om
missforstand dir tecknens betydelse skiftar konstant och det verkar som om Seinfeld sjélv
konstruerar och dekonstruerar dessa uttryck i processen. I The Seinfeld Chronicles klagar
George pa att Jerry kommer 6vertorka kldderna i torktumlaren. Det gar inte att Gvertorka
kldder, for ndr nagonting #r torrt sa dr det torrt svarar Seinfeld. Uttrycket bryts ned, upprepas,
forlojligas. Ju mer ett ord eller uttryck anvénds, desto mer forlorar det i védrde och
tillsammans med budskapet om att ingenting star for nagot absolut verkar det i Seinfelds virld
rada inflation i kommunikationen. Ett 6verflod av betydelser urholkar inneborden och de
analyserade uttrycken lamnas tomma och meningsldsa; allt som aterstar dr enbart ett sprakligt
skal, ett late. Seinfeld omringas av tecken som antingen har forlorat sin mening eller aldrig

haft nagon till att borja med.

3.1.2 Parallellisering

Throughout (...) films such as Hans Syberberg's Parsifal (1984), Fernando Solanas's Tangos,
The Exile of Gardel (1985), and Ridley Scott's Blade Runner (1982), collisions among quite

different forms of discourse become basic structuring principles of those texts. These

16 Collins, Uncommon Cultures, s. 17

15



collisions share a common purpose—to demonstrate that our cultures are so thoroughly
discourse-based that we cannot even hope to encounter ‘real life” unless we investigate the

ways discourses fundamentally shape our experience.

Vad jag menar med parallellisering &r att handlingen i Seinfeld nistan alltid tar tva varv i
varje avsnitt. Specifika hidndelseforlopp som aterkommer en gang till, en upprepning av sjdlva

berittandet. I serien sker detta vildigt explicit och jag ska ge exempel ur tva avsnitt:

The Ex-Girlfriend (avsnitt ett, sdsong tva, 1991)
The Babyshower (avsnitt fyra, sdsong tva, 1991)

The Ex-Girlfriend: Avsnittet borjar med att George och Jerry sitter i en bil. ”She can't kill
me, right?” sdger George och vi far veta att han har blivit involverad med en kvinna, Marlene,
som han egentligen inte vill vara ihop med. Jerry foreslar att han ska gora slut med henne.
George berittar att han inte kan dlska henne. ”You're a human being!” sdger Jerry. ”’I didn't
even ask her out. She asked me out first. She called me up.” fortsétter George, ”You're flesh
and blood!” svarar Jerry. Nésta dag visar det sig att George faktiskt har gjort slut med
Marlene, men istéllet borjar hon umgas med Jerry. I en scen i den sedvanliga ligenheten
pratar Jerry med Kramer om situationen. ”"Well, he can't kill me, right?” fragar Jerry som &r
radd for att George ska fa veta om deras forhallande. ”You're a human being.” upprepar
Kramer, och samtalet forvandlas till en kopia av den inledande diskussionen mellan Jerry och

George. Enda skillnaden &r att Jerry nu &r utsatt.

The Babyshower: George far reda pa att Elaine ska halla en s.k. babyshower for en véninnas
ofodda barn. Kvinnan i fraga gick ut med George en gang for linge sedan och forodmjukade
honom genom att hilla chokladsirap pa honom som en del av hennes
performanceupptridande. Trojan forstordes och George borjar smida planer kring en
konfrontation med kvinnan, Leslie, pa nimnda babyshower. Vil dar visar det sig att han inte
alls har modet for att skilla ut henne och blir istéllet hunsad till att bira hennes bagage. Det
visar sig dessutom att en annan av Elaines vidninnor kianner igen Jerry fran en date en tid
tillbaka. Hon borjar skilla pa honom fo6r att han aldrig ringde upp henne och marscherar
demonstrativt ut fran sammankomsten vilket forstor stimningen och blir det indirekta slutet

pa festen.

7 Jim Collins, Uncommon Cultures, s. 60
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Det hir agerandet komplicerar handlingen i Seinfeld. 1 det forsta fallet dr det en
ren aterupprepning, med en héndelse som drabbar en av karaktirerna for att sedan sprida sig
till en annan. Dialogen kopieras och genom det bisarra att samma sak hiander en gang till
skapas humor. I det andra exemplet speglas Georges tdnkta handling, men pa grund av av sin
rddsla misslyckas han. Kvinnan som ger Jerry en avhyvling far axla rollen som utagerare for
en oundviklig konfrontation. Samtidigt som det hir etablerar dnnu ett Georges karaktirsdrag
(rddslan for kvinnor) visar det ocksa pa att virlden ar full av hidndelser som liknar varandra
och som spelas upp igen och igen. Nir George inte fullfoljer sitt uppdrag skapar narrativet
helt sonika en parallell bikaraktir som kan gora det.

Collins skriver att narrativen 1 postmoderna verk kolliderar diskurser for att
skapa strukturprinciper i sina berittelser. Seinfelds diskurskollision sker nér serien viljer att
skildra ett handelsforlopp som likgiltigt infor vem det drabbar. Nir allting sker for forsta
gangen tycks det oforutsett men typiskt. Andra gangen &r intrycket snarare att alla hindelser
cirkulerar i samhillet och &r typiska enbart for ménniskan. Det oforutsedda ligger mojligtvis
kvar i ovissheten kring ndr det ska hinda, men det rader ingen tvekan om att det kommer ske.

Jim Collins fortsitter med att det blir i princip omojligt att finna det verkliga
livet eftersom var kultur dr sa diskursbaserad idag. Seinfeld demonstrerar det hir
resonemanget genom att narrativet applicerar ateranvéinda hiandelser pa nya ménniskor, sitter
in det i nya sammanhang och fordjupar berittelsen genom att gora sa.

Kollisionen, eller parallelliseringen som det ror sig om i Seinfeld, skapar en bild
av verkligheten som diskurs; en konstruerad berittelse. Den gor sa genom att presentera
karaktdrerna som offer for ett pagaende kretslopp av hdndelser och intentioner som speglar
oss sjdlva. Vi omges av sjdlvbilder och aterupprepningar av sammanhang. I Seinfeld gar det
inte ldangre att finna det verkliga, for det verkliga ar diskurs. Med andra ord bara ett lager av

en narrativt driven verklighet bland manga.

4.1 Identitetskodning

Det finns mycket man kan ldgga i uttrycket identitet. Vad jag i den hér uppsatsen menar ligger
ndra John R. Gibbins och Bo Reimers anvindning av ordet self och self-identity i The Politics
of Postmodernity. Jag ldgger inte fokus pa den sexuella identiteten, den sociala, den

yrkesmaissiga eller liknande utan var och en av dessa far eventuellt spela en roll. Men “self”
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handlar mer om varje minniskas kénsla av sig sjilv och sin egen identitet i forhallande till

omvirlden:

In feudal societies the self was located firmly in the local and parochial structures provided
by the village or town. (---) The self was pictured as a spiritual core owned by God
inhabiting a temporal body and a world inviting sin. (---) The postmodern self is less
securely located than its predecessors, being located at the complex intersection of a more
pluralized set of localities, a devolved set of nationalities and an all pervasive set of

international and transnational structures and sources of provision.'®

Min analys kommer att berora karaktédrernas identiteter och problematiseringen kring dem.
Seinfeld har ett invecklat forhallande till de fyra huvudpersonernas identitetsuppbyggnad och
vad jag vill titta pa dr konstruktionen och vad serien presenterar som en (eventuell)

postmodern identitet.

4.1.1 Kommodifiering av identitet

I filmen Blade Runner (1982, Ridley Scott) finns en scen dir Rick Deckard skjuter
replikanten Zhora i ryggen. Skottskadad ramlar hon in i ett skyltfonster till en galleria vars
mannekénger och reklamskyltar tycks odndliga. Zhora paminner sjilv om en mannekéng till
utseendet. Vi ir vad vi konsumerar” skriver David Lyon i Postmodernity."® Det hiir
aterspeglar ganska vél vart moderna samhilles vérderingar dér julhandeln varje ar sitter nya
rekord i omséttning. Folk verkar definiera sig sjdlva genom plasmaskdrmar, mirkeskldder och
prylar.

Seinfeld uppvisar tydliga tecken pa att spegla just ett sadant samhélle. Har finns
visserligen ingen dystopi som i Blade Runner (dtminstone inte synlig) men manga exempel
verkar falla i linje med det postmodernas visioner om konsumism. Att kopa saker blir nidstan
ett oundvikligt &mne nédr George figurerar i handlingen. Eftersom Seinfeld explicit inriktar sig
pa dennes snalhet och gor det till ett av hans framsta karaktdrsdrag kommer alltid fragan kring

hur mycket man &dr beredd att betala fér nagonting upp.

The Jacket (avsnitt fem, sdsong tva, 1991)

'8 John R. Gibbins och Bo Reimer, The Politics of Postmodernity, London: SAGE Publications, 1999, s. 55
" Lyon, Postmodernity, s. 11
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The Apartment (avsnitt atta, sdsong tva, 1991)

The Pen (avsnitt fem, sdsong tre, 1991)

The Jacket: Jerry och Elaine ar ute och shoppar klader. De vandrar runt i butiken och ser sig
omkring nir Jerry plotsligt far syn pa en jacka. Han tar fram den och provar den. Elaine
berdmmer den men bada tva tycker att priset dr hogt (det exakta beloppet avsldjas aldrig).
Jerry kiper den trots kostnaden och &r sa nojd att han borjar bira jackan inomhus. Nir Kramer
far syn pa det nya plagget fragar Jerry vad han tycker. Kramer svarar: ”It's definitely you.”
foljt av ”It's more you than you've ever been.” Avsnittet slutar med att jackan forstors pa
grund av regn och Jerry har gjort av med en massa pengar i onddan.

Forhallandet mellan priset och vad jackan betyder for karaktiren Jerry verkar
vara motstridigt. Alla hans vinner berommer honom for hans ink6p men tvekar pa om det var
viért sa pass mycket pengar. Sirskilt George som far ett utbrott néir han fragar om priset. Att
Jerry trivs sa pass bra i jackan att han bér den inomhus foreslar att det han har kopt dr mer dn
nagot han bir. Det tillfredsstéller uppenbarligen hans sjidlvkénsla, ”This jacket has changed
my life!” proklamerar Jerry och forklarar att han har vunnit ett nytt sjalvfortroende genom
jackan.

Avsnittet slutar med att Jerry ironiskt nog far sin jacka forstord av regn, nagot

som verkar antyda att ens identitet eller sjdlvkinsla kan tas ifran en lika latt.

The Apartment: Jerrys far veta fran sin hyresvird att den 94-ariga kvinnan som bott ovanfor
honom har dott. Hyresvérden dr den som hittar henne och forklarar att det var hemskt — for att
hon inte hade peruken pa sig som hon brukade. Han fragar Jerry om han kénner nagon som
behdver en ldgenhet, varpa Elaine foreslas. Jerry berittar nyheten for henne och hon blir
overlycklig. De hurrar bada tva 6ver det faktum att miss Hudwalker har dott och att hennes
lagenhet dr bade billig och fin. Det slutar emellertid med att ligenheten séljs till en annan och

Elaine far fortsitta dras med sin sjaskiga rumskompis.

The Pen: Avsnittet kretsar kring hur Jerry oavsiktligt blir erbjuden en penna av en av sina
forédldrars vinner medan han besoker dem i Florida. Det &r en véldigt exklusiv sorts penna,
som astronauterna anvénder for att skriva i tyngdloshet. Problemet ligger 1 att pennans
ursprungliga dgare sprider ut rykten om att Jerry tog pennan fran honom. Allt kulminerar i ett
mote for fordldrarnas boendeforening dar Jerry infor publik fortvivlat forklarar att han inte ens

ville ha pennan. Ingen lyssnar pa honom.
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Seinfelds forhallande till konsumism f6ljer ingen uppenbar vdg. Man kan
konstatera att serien tar stdllning, men det dr svarare att klargora for vad. Karaktédrerna
paverkas ofta vildigt mycket av just objekt som de konsumerar, som i fallet med Jerrys jacka
dér han blir mer sig sjédlv dn han nagonsin har varit. Pennan som han blir given stéller till det
for honom, eftersom den stimplar honom som en skurk bland sina forédldrars vinner. Jerrys
self definieras genom de olika prylar han koper; en mer sjdlvsaker man, en girig skurk. I The
Apartment antyds det hur lite ett minniskoliv betyder i jimforelse med en frisch ldgenhet
och hur det kan skinka lycka till nagon. Pa samma siitt skildras koma som en forlust av sina
dgodelar: I The Suicide (avsnitt tolv, sdsong tre, 1992) forklarar Kramer for Jerry att efter en
viss tidsgrians kan man borja plundra den medvetsldses bostad pa saker. Att falla i koma
forringas till att bli ranad.

Alla omstindigheter kring de fyra huvudkaraktirerna tycks foresla att identitet
och konsumering hidnger samman pa ett nira sitt. Det innebir inte alltid en dalig sak, Jerry
spenderar mycket pengar men vinner sjilvkénsla, utan etableras mer som ett faktum i dagens

moderna, visterlindska samhélle. Allting har ett pris for den som har rad att vara sig sjdlv.

4.1.2 Konstruerad identitet

En annan aspekt av Seinfeld &r det subtila, aterkommande temat med karaktérer som av en
anledning eller flera maste ga in i olika roller. Roller som pa ett sitt eller annat tvingar dem att
agera annorlunda, tillfélligt ger dem foréndrade personlighetsdrag o.s.v. Hér behandlas roller
sasom arbete, sexuell ldggning och ménniskors status som symboler for att nimna nagra. Att
personers self i postmodern tid ses som nagot fragmentariskt, som kanske inte ens existerar
overhuvudtaget, kan diskuteras i de olika exempel som Seinfeld ger. Det 6vergripande
budskapet verkar vara att identitet faktiskt inte 4r nagot fast utan i sjidlva verket flexibelt och i
grund och botten bara en perceptionsfraga. David Lyon anvinder Karl Marx uttalande om att
... allt som &r fast forflyktigas” i jamforelse med karaktidren Roy Battys sista ord i Blade
Runner;”... med en annan replikants ord, erfarenheten *med tiden tvittas bort som tarar i
regn’ 20 Slutsatsen hir ir att den standigt pagaende produktionsapparaten tvingar samhéllets
ménniskor att se till den fardiga produkten, varan. Inte arbetsprocessen som ligger bakom.

Erfarenheten asidositts for tillfallig och littatkomlig lycka. Pa samma sitt behandlas en

* Lyon, Postmodernity, s. 10
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minniskas identitet i Seinfeld. Diar definierar utseende och ytterligheter intrycket av en

person.

The Stakeout (avsnitt tre, sdsong ett, 1990)
The Boyfriend (dubbelavsnitt; 15 och 16, sdsong tre, 1992)
The Letter (avsnitt 20, sdsong tre, 1992)

The Stakeout: Jerry forsoker fa numret till en kvinna han tréiffade pa en middag tillsammans
med Elaine. Han vet var hon jobbar och ska latsas som att han rakade vara ddr av en slump.
Med sig har han George. Jerry fragar vad han ska séga till kvinnan niar hon kommer, om hon
undrar vad han gor dir. George foreslar att han sjélv ska latsas arbeta i samma byggnad.
”What do you do?” undrar Jerry. ”I’m an architect.” sdger George. Jerry svarar tvivlande
”You’re an architect?”. ”I’'m not?” replikerar George. Diskussionen gar vidare med att Jerry
inte kan se George som arkitekt och forslaget avslas. Bada tva far spela sig sjédlva och istillet
fantiserar de ihop en tredje person som de ska &dta lunch med; Art Vandalay, importér.
Identitet forefaller vara nagot som &r starkt sammankopplat med utseende i
exemplet ovan. George ges aldrig chansen att ga in i rollen som arkitekt for att han inte ger
intrycket av att vara trovirdig som sadan. Seinfeld verkar behandla begreppet identitet som ett
rollspel 1 sig, vilket knyter an till teorin om det postmoderna samhéllets 16st baserade self-

identity.”!

The Boyfriend: Hir forekommer namnet Vandalay dnnu en gang. George som &r arbetslos
forsoker overtyga arbetstormedlingen att han forsoker hitta nya jobb, annars forlorar han sitt
bidrag. Nér hans handledare fragar honom om vilka arbetsplatser han har sokt anstéllning pa
svarar George "Vandalay Industries.” De tillverkar latex. George uppger Jerrys
hemtelefonnummer som referens, och ber sin vén att svara just Vandalay Industries varje
gang nagon ringer. I slutindan forstor Kramer allting genom att, ovetandes om situationen,
avfarda handledaren nér hon vél hor av sig.

I det allra sista avsnittet av serien dras alla fyra huvudkaraktérer infor réatta nar
de struntar i att hjdlpa en man vars bil blir stulen mitt pa gatan. I rittssalen visar det sig att

domaren heter Art Vandalay.

*! Gibbins och Reimer, The Politics of Postmodernity, s. 55 f

21



The Letter: Detta avsnitt handlar till stor del om Jerrys forhallande med sin senaste flickvin,
en konstndr. Hon malar ett portritt av Kramer och resultatet kan knappast beskrivas som ett
misterverk. I en scen beddms tavlan av ett dldre par som ir intresserade av att kdpa den.

Deras kommentarer r foljande:

"I sense great vulnerability, a man-child crying out for love, an innocent orphan in the
postmodern world.’

‘I see a parasite, sexually depraved miscreant who is seeking only to gratify his basest and
most immediate urges.’

‘His struggle is man’s struggle. He lifts my spirit.’

‘He is a loathsome, offensive brute—yet I can’t look away.’

‘He transcends time and space.’

‘He sickens me.’

‘Ilove it.

‘Me t00.”*

Vad paret i ateljén ger uttryck for relaterar starkt till en postmodern syn pa identitet. Mannen
och kvinnan ser bada tva nagot helt annorlunda men verkar vara 6verens om att personen som
portritterats dr ett statement i nagon form. En symbolisk representant for vart moderna
samhille, passande nog beskrivet som just postmodernistiskt. Och trots de skiftande asikterna
om vad Kramer star for enas det dldre paret om att de dlskar den. Vad de ser i tavlan &r i
verkligheten ganska langt fran hur karaktaren Kramer framstills i Seinfeld. Dir forefaller han
inte vara ett uttalande for nagonting och hans betydelse reduceras mer 4n ofta till en variant av
comic relief i handlingen. Trots detta tillater serien att hans identitet tolkas, misstolkas och
omtolkas pa olika plan av samhillet. Vad man léser in i en person tycks vara subjektivt och
paverkas till stor del av ytan.

En konstruerad identitet kan alltsa stimma 6verens med en persons egentliga
identitet. Den har konsekvensen utforskas bokstavligen i Seinfelds allra sista episod, The
Finale (1998), dr sa klart Art Vandalay visar sig vara en riktig méanniska. Det uppgjorda
namnet som Jerry och George har anvént sig av i diverse situationer for att undslippa
komplikationer och problem tillhor ironiskt nog en domare som 1 slutdandan domer alla fyra
till fangelse dir de borde kontemplera over vilket beteende som de fort sig med. Har gor

Seinfelds konstruktion sig sjalv uppenbar, och alla de moraliska tillkortakommanden som

* William Irwin, Seinfeld and Philosophy: A Book about Everything and Nothing, red. William Irwin, tredje
upplagan, Chicago: Open Court, (2000) 2001, s. 41
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Jerry, George, Kramer och Elaine har gjort sig skyldiga till under arens lopp bestraffas genom

en absurd materialisering av deras storsta undanflykt; den pahittade karaktdren Art Vandalay.

4.1.3 Intertextuell identitet

Om Seinfelds konstruerade identiteter pavisar seriens konstruktion sa grundlagger de
intertextuella referenserna serien i filmvirlden. Uttrycket intertextuell identitet syftar till att
klargora hur karaktédrerna forhaller sig till andra verk, vilket blir viktigt att titta pa eftersom
Seinfeld uppenbarligen knyter an till manga texter. Varje avsnitt dr préiglat av ett antal
hinvisningar till gamla TV-serier, filmer, bocker etc. I en del fall anvinds dessa véldigt
intrikat genom att vdva in handlingen i avsnittet till en version av texten som man refererar
till. Andra ganger nojer sig Seinfeld med att 16st citera nagot som passar in i
héindelseforloppet. I sdsong fyra gar man steget langre och borjar referera till sig sjalv i
verkligheten. Tidigare ndmnda exempel ur Uncommon Cultures, dar deckarforfattaren
Edmund Crispin anvinder sig sjdlv i bokens handling, dr en variant av den sjdlvreferens som
Seinfeld bedriver under sin fjdarde sdsong. Jag ska visa exempel pa dessa former av

intertextualitet nedan.

The Boyfriend (dubbelavsnitt, 15 och 16, sdsong tre, 1992)
The Library (avsnitt fem, sdasong tre, 1991)
The Pilot (dubbelavsnitt; 23 och 24, sdsong fyra, 1993)

The Boyfriend: George och Jerry byter kldder i omkladningsrummet efter ett traningspass.
George anmérker pa en kille i andra dnden av rummet som stretchar, han 4r obekvam med
situationen. Jerry papekar att det dr ingen mindre #n basebollspelaren Keith Hernandez. De
tva viannerna borja diskutera om de ska prata med honom och be om hans autograf, vilket
leder till att Jerry kallar George for en chucker” for att han alltid skjuter bollen nér han far
den i deras bollspel. Innan de har bestamt sig har dock Hernandez nidrmat sig dem och berittar
for Jerry att han ar ett stort fan av hans shower. Nagot forvanat tackar Seinfeld och de tva
inleder en konversation. Niar George forsoker hianga med i samtalet tittar Hernandez pa
honom och fragar: ”"Who’s this chuck?”

Keith Hernandez, som spelar sig sjidlv i The Boyfriend, har en ganska stor och

viktig roll i avsnitten. Han blir senare ihop med Elaine (som gor slut efter att hon uppticker
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att han roker) och inleder ett vinskapsforhallande med Jerry sjilv. Detta speglas som en
karleksrelation, sa nédr Keith undrar om Jerry vill hjédlpa honom att flytta ut mobler ur sin
lagenhet blir den stora fragan huruvida forhallandet gar for fort fram. Avsnittet slutar med att
Kramer och Newman istillet hjdlper Hernandez att flytta efter att Jerry spelat ut en parodi pa
en scen ur filmen JFK (1991, Oliver Stone) i form av foljande scenario:

Niar Newman och Kramer far veta att Jerry har blivit vin med Keith Hernandez
blir de upprorda. Orsaken visar sig vara att de brakat med nimnda basebollspelare efter en
match for flera ar sedan. De berittar historien for Jerry och vi som tittare far den representerad
i form av klipp filmade med en Super-8 kamera. Samma kvalitet och teknik som den vilkdnda
Zapruder-filmen; den som fangade mordet pa John F. Kennedy och som spelade en stor roll i
JFK. Newman berittar om hur Hernandez begar ett misstag under matchen som kostar hans

lag segern. Kramer fortsitter:

‘Our day was ruined. There was a lot of people waiting by the players’ parking lot. Now
we’re coming down the ramp. Newman was in front of me. Hernandez was coming toward
us. As he passes us, Newman turns and says, ‘Nice game, pretty boy.” Hernandez continued
past us up the ramp.’

“Then, a second later, something happened that changed us in a very deep and profound way

from that day forward.’

()

‘He spit on us!">

Kramer blir triffad av spottet som studsar av honom och pa Newman. Jerry tvivlar pa deras
historia och inleder en forklaring som utvecklas till att bli en parodi pa rittegangsscenen i
JFK. Han stiller upp Newman och Kramer pa exakt samma sétt som i forlagan, anviander en
pinne for att peka precis som Kevin Costners karaktédr Jim Garrison, bryter ned deras
berittelse genom att visa spottets ologiska firdvig med samma resonemang som i JFK och
avslutar med citatet: “That is one magic loogie.” Jimfor med Garrisons kommentar, That is
one magic bullet.” Dessutom spelas Newman av Wayne Knight som har rollen som Numa
Bertel, Garrisons kollega, 1 JFK. Bertel anvinds i demonstrationen av kulans vég i filmen och

star i exakt samma position som Newman gor i Seinfelds version.

» Newman och Kramer, The Boyfriend, avsnitt 15 och 16, sdsong tre, Seinfeld
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The Library: Jerry far ett brev fran biblioteket som séger att han maste betala en stor summa
av pengar for att inte ha limnat tillbaka en bok som han lanade 1971 nir han fortfarande gick
1 skolan. Jerry dr overtygad om att han faktiskt lamnade tillbaka den tills han inser i slutet av
avsnittet vad som verkligen hinde: Jerry gav boken till George som tappade bort den efter att
han blivit anfallen av gympaldraren som drar upp kalsongerna pa honom (en s.k. "wedgie”).

I avsnittet géistspelar Philip Baker Hall; en skadespelare som manga ganger fatt
spela domare och privatdeckare pa grund av sin bistra uppsyn. I The Library gor han rollen
som Bookman, mannen som driver in gamla skulder till biblioteket. Han besoker Jerry i en
scen ddr han pratar snabbt, konkret och hardkokt. Hans repliker och hans kladstil (trenchcoat
och hatt) gor det uppenbart att han ska forestélla en form av privatdeckare i stil med Sam
Spade och Philip Marlowe fran The Maltese Falcon (1941, John Huston) respektive The Big
Sleep (1946, Howard Hawks). I slutdndan dr det han som vinner 6ver Jerry som far bira rollen

som den girige skurken.

The Pilot: Detta dubbelavsnitt avslutar fjidrde sdsongen av Seinfeld med premidren av Jerry;
Jerrys och Georges komediserie. Det genomgaende temat i sdsongen har ndmligen varit att de
tva viannerna har blivit erbjudna att gora en egen serie av produktionsbolaget NBC. Deras
forslag dr att den ska handla om ingenting och efter mycket om och men gar cheferna med pa
deras idéer och i The Pilot far de alltsa se sitt program pa TV for forsta gangen. Genom dessa
tva avsnitt far vi folja vigen till pilotavsnittet med allt vad casting och manusproblem innebir.
Allting avslutas med att NBC:s hogsta chef forsvinner sparlost och ersitts av en annan chef.
Det forsta hon gor med sin makt &r att sparka Jerry och George som manusforfattare och sluta
sanda Jerry. Seinfelds fyra karaktirer befinner sig pa ruta ett igen.

Det finns tre viktiga referenser i sidsong fyra som giller forhallandet mellan

verklighetens tillkomst av Seinfeld och Seinfelds version av det.

1. Det papekas ofta i sdsong fyra att serien Jerry egentligen inte handlar om nagonting,
vilket serien i realiteten ofta kritiserats/hyllats for. Detta exemplifieras nir George och
Jerry traffar cheferna for NBC i The Pilot och avsljar att serien kommer handla om
ingenting, vilket inte mottas positivt.

2. Det sigs att Georges karaktir ska bygga pa Larry Davids egen persona ("George is

sometimes said to be the dark side or id of Larry David.. ) vilket blir signifikant da

* Irwin, Seinfeld and Philosophy, s. 4
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det dr Jerry och George som skriver manus till sin serie. I verkligheten var det David
och Seinfeld.

3. Man anmairker ofta pa att Seinfelds karaktdrer inte kan agera. I The Pilot finns en scen
dir Kramer och Jerry tdvlar om vem som kan skratta mest trovirdigt ifall de skulle
spela sig sjélva i Jerry. Detta tredje faktum spelar an pa Jerry Seinfelds tidigare
erfarenhet inom showbusiness, da han som ung fick en roll i TV-serien Benson (1979-
1986, John Rich och Bill Foster m.fl.). Jerry sa sjdlv om sin insats att han inte var
bekvim med att spela nagon annan, “Jerry (...) was not entirely comfortable with

acting.””

I Seinfeld behandlas verkligheten genom ett slags filter och aterigen ges intrycket av att serien
gor diskurs av verkligheten eller ser verkligheten som diskurs. Genom sidsong fyra refererar
man till hindelser som har skett pa riktigt men man anpassar dem fér TV-seriens format.
Referenserna blir i sig sjdlva en drift med verkligheten, en sorts analys av det som har skett.
Detta gor att karaktirernas self-identity kompliceras; det Seinfeld gor ir att referera till sin
egen tillkomst. Self-identity grundas i att de ateruppfinner sig sjdlva och i sjédlva verket hela
sin existens.

Den existensen, som alltsa blandar verklighet med fiktion, gor ocksa ett tydligt
avstamp i var egen realitet i The Boyfriend. Keith Hernandez finns faktiskt pa riktigt, men
braket mellan honom, Kramer och Newman ir pahittat eftersom det bygger pa referenser till
JFK. Seinfelds parodi pa rittegangsscenen fyller tva syften. Dels underbygger det teorin kring
mordet pa Kennedy da Seinfeld foreslar att hela diskussionen &r absurd genom att ersétta
kulan med en spottloska. Dels tar det forhallandet till Keith Hernandez, forsitter det i en
fiktion som bygger pa en annan, och goér Hernandez till en fiktiv karaktér. Det forefaller
finnas ett lager av diskurser varav verkligheten enbart dr en av dem.

Exemplet i The Library visar hur fiktion interagerar med fiktion; 1940-talets
privatdeckare flyttas till nutidens New York. Hir har Bookman blivit en parodi pa sig sjilv,
en pahittad figur som egentligen inte hor hemma i den text han satts i. Bara hans namn,
Bookman, visar att hans existens dr sjalvuppfyllande. Hans identitet dr den av en bortglomd
agent vars arbetsuppgift har reducerats till att enbart finnas. Han gor darfor ett spektakel av

sitt syfte och sitt liv. Bookman ar fiktion och existerar inte pa nagot annat plan. Han dr kanske

* Irwin, Seinfeld and Philosophy, s. 4
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den enklaste representanten av de self jag har namnt hittills. Han existerar for att han maste
existera.

Sammanfattningsvis ter det sig som om Seinfelds syn pa verklighet faktiskt &dr
diskurs. Darfor ar alla karaktérer i serien diskurser; oavsett om de dr sprungna ur verkliga
livet eller inte. Jag kan konstatera att ingenting egentligen ar glasklart just pa grund av att
seriens identiteter verkar pa manga olika plan av fiktion. Min slutsats blir dock den att
Seinfeld bygger sina self genom intertextuella referenser och pa sa sitt skapar sina karaktérer.

Deras self-identity finns for att de relaterar till nagot annat, nimligen diskurser.

5.1 Slutdiskussion

I borjan av den hir uppsatsen stillde jag fragan: Vad ér identitet enligt Seinfeld? Under
analysens gang har jag forsokt peka pa de ledtradar och teman som férekommer i serien for
att skapa mig en uppfattning och finna ett svar. I slutdndan blir 16sningen, som jag ser den,
svartolkad.

Seinfeld leker hela tiden med den géngse uppfattningen kring vad en identitet ir.
Som beskrivet i The Politics of Postmodernity ir self 1 den postmoderna virlden 16st grundat i
manga splittrade sjilvbilder.” I Seinfeld speglas dessa sjilvbilder som media
(intertextualitet), konsumism (kommodifiering) och konstruktion. Min forklaring kring
varfor man viljer att gora sa dr for att man erkidnner det postmoderna samhillet. Jerry,
George, Kramer och Elaine &r alla skapade karaktérer, naturligtvis, men aterskapas ocksa
under seriens gang. De gar in i och ut olika roller utan problem och vévs in i handlingar som
ar versioner av tidigare verk. I den vérld som malas upp i Seinfeld finns ingen
originalidentitet, bara multipla self som agerar och reagerar efter sammanhanget.
Sammanhanget i Seinfeld dr media, i grund och botten en vdrld i viirlden. Det ér i
mediebruset som karaktirerna befinner sig och tycks lida den pahittade historiens
aterupprepning, gang pa gang. Kophysterin dr en bieffekt av reklamen och berittigar var
sjalvkinsla; exemplet med Jerrys nya jacka i The Jacket. Konstruerade identiteter dr personer
som likstills som symboler (Kramer 1 The Letter) och existerar som egna vésen (Art
Vandalay) pa nagot plan av medias virld. De intertextuella identiteterna fyller olika
funktioner, men deras huvudsakliga relation till identitetsproblematiken ir att de hela tiden

relaterar till pahittade hindelser och berittelser. De ir hela tiden fast i forhallandet mellan dikt

*% Gibbins och Reimer, The Politics of Postmodernity, s. 55 f
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och verklighet, domda att ateruppleva verk som har blivit deras realitet. I en imploderad virld
vandrar karaktirerna i serien omkring med skygglappar, omedvetna om allvaret i situationen.
Kanske for att allvaret inte existerar inom Seinfeld. Som jag ndmnde 1 inledningen finns det
ingenting som bryter illusionen och detta demonstreras ypperligt av seriens férmaga att helt
enkelt byta plats pa vad som anses vara tabu och vad som anses vara nonsens.

Det édr lite av seriens signum att gora detta. Medan de mest uppseendevickande
héndelser passerar litt forbi hianger man sig at att, ndstan pornografiskt, dekonstruera sociala
koder, relativisera uppfattningar om ritt och fel och sjélv ateruppbygga en ny regelvérld ur
askan av den gamla. Att karaktidrerna missar allvaret i situationen beror pa att allvaret har
forskjutits fran det spektakulira till det triviala. Seinfeld ma pasta sig handla om ingenting,
men det ligger i sadana fall i detta ingentings natur att gora en extraordinir attraktion av vart
vardagliga liv, exempel Bookman.

Man skulle antagligen kunna argumentera for att Seinfeld i sitt val av humor
saknar moraliska spérrar eller att man 4r ute efter att provocera. Men det dr min bestimda
uppfattning att seriens upphovsmin inte har tinkt i de banorna. Det blir aldrig utstuderad
provokation eftersom allting likstills. Bristen pa moraliska spirrar blir inte ett sjalvindamal
utan en nodvindighet for att visa vad man uppfattar som humor i dagens moderna samhille.
Seinfeld gor humor av det triviala for att det triviala anses vara viktigt.

Vad man verkar forevisa med detta budskap dr var egen trivialisering av
héndelser omkring oss. Att det absurda och det lustiga #r var uppfattning. Men det intressanta
ar att Seinfeld aldrig anklagar oss. Skulden ldggs pa konsumtionssamhillet, foretag,
mansideal, kvinnoideal, institutioner, fornekandet av var manskliga natur. I stauppsegmenten
hécklas allting som i grund och botten gor oss mer till en del av nagot annat. Snabbare mat,
forenklande stidprodukter. Pa det hér sittet tas den postmoderna teorin om kulturell och
social kollaps till bisarra hojder dir den enda fragan egentligen dr nyttan med allt.

I detta nystan av meningsloshet fodd ur forna tiders mening har Seinfeld ett
outtomligt bibliotek med samhillskritik att anvédnda sig av. Den kulturella virldens
postmoderna status tillater serien att blanda hogt med lagt, masskultur med konst, och ironiskt
nog skapa nagot unikt. Det postmoderna tillater ett intrikat nit av intertextuella referenser dar
Seinfeld i sin fjarde sdsong 1oper hela linan ut och ateruppfinner sin egen skapelseberittelse.

Min slutsats kring frigan om Seinfeld hanar eller hyllar postmodernismen
kanns vid det hir laget redan besvarad. Jag finner det svart att pasta att serien foresprakar vare
sig det ena eller det andra, snarare handlar det om ett accepterande av sakernas tillstand.

Emellertid skildras samhéllet som en alltmer absurd plats, men det blir aldrig explicit
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negativt. Seinfelds ton avsl6jar dverenskommelsen med var postmoderna tillvaro. Och vi som
publik blir knappast matade med propaganda, bara en reflektion av at vilket hall vi dr pa vig.
Seinfeld later emellertid valet vara vart. Om det dr en skon ny vérld som stundar eller Blade

Runners eviga regnmorker.

6.1 Killforteckning

6.1.1 Primirmaterial

Originaltitel: Seinfeld

Produktionsbolag: Castle Rock Entertainment och West-Shapiro, USA, 1990-1998
Producent: Jerry Seinfeld, Larry David m.fl.

Regissor: Andy Ackerman, Tom Cherones, David Steinberg, David Owen Trainer
Manusforfattare: Jerry Seinfeld, Larry David m.fl.

Fotograf: Wayne Kennan m.fl.

Klipp: Bill Lowe m.fl.

Originalmusik: Jonathan Wolff

Skadespelare: Jerry Seinfeld (Jerry Seinfeld), Jason Alexander (George Costanza), Michael

Richards (Cosmo Kramer), Julia Louis-Dreyfus (Elaine Benes)

6.1.2 Sekundiarmaterial, filmer

Originaltitel: The Big Sleep
Produktionsbolag: Warner Bros. Pictures (som Warner Bros.-First National Pictures Inc.),
USA, 1946

Regissor: Howard Hawks

Originaltitel: Blade Runner

Produktionsbolag: Blade Runner Partnership, Ladd Company, The, Run Run Shaw, Shaw
Brothers, USA, 1982

Regissor: Ridley Scott
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Originaltitel: Good Will Hunting
Produktionsbolag: Be Gentlemen Limited Partnership, Lawrence Bender Productions,
Miramax Films, USA, 1997

Regissor: Gus Van Sant

Originaltitel: /JFK
Produktionsbolag: Alcor Films, Camelot, Canal+, Ixtlan Corporation, Regency Enterprises,
Warner Bros. Pictures, USA, 1991

Regissor: Oliver Stone

Originaltitel: The Maltese Falcon
Produktionsbolag: Warner Bros. Pictures, USA, 1941

Regissor: John Huston

Originaltitel: The Matrix

Produktionsbolag: Groucho II Film Partnership, Silver Pictures, Village Roadshow Pictures,
Warner Bros. Pictures, USA, 1999

Regissor: Larry och Andy Wachowski

6.1.3 Sekundiarmaterial, TV-serier

Originaltitel: The Brady Bunch (Gdnget och Jag)
Produktionsbolag: Paramount Television (som Paramount Pictures Corporation), Redwood
Productions (i samarbete med), American Broadcasting Company (ABC), USA, 1969-1974

Regissor: John Rich, Leslie H. Martinson m.fl.

Originaltitel: Friends (Vinner)

Produktionsbolag: Warner Bros. Television, Bright/Kauffman/Crane Productions, USA,
1994-2004

Regissor: Gary Halvorson, Kevin Bright m.fl.

Originaltitel: Joey
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Produktionsbolag: Silver and Gold Productions, Bright-San Productions, Warner Bros.
Television, USA, 2004-2006

Regissor: Kevin Bright, Gary Halvorson m.fl.

Originaltitel: The Simpsons
Produktionsbolag: 20th Century Fox Television, Gracie Films, Film Roman Productions,
USA, 1989-277?

Regissor: Mark Kirkland, Steven Dean Moore, Jim Reardon m.fl.

Originaltitel: That 70’s Show
Produktionsbolag: Carsey-Werner-Mandabach Productions, Carsey-Werner Company, USA,
1998-2006

Regissor: Bonnie Turner, Mark Brazill, Terry Turner m.fl.

6.1.4 Sekundirmaterial, tryckt

Bordwell, David och Thompson, Kristin, Film History: An Introduction, andra upplagan,
Boston m.fl.: McGraw-Hill, (1994) 2003

Gibbins, John R. och Reimer, Bo, The Politics of Postmodernity, London: SAGE
Publications, 1999

Lyon, David, Postmodernity (Postmodernitet), svensk upplaga, Lund m.fl.: Studentlitteratur,
(1994) 1998

Irwin, William m.fl., Seinfeld and Philosophy: A Book about Everything and Nothing, tredje
upplagan, Chicago: Open Court, (2000) 2001

Collins, Jim, Uncommon Cultures: Popular Culture and Post-Modernism, New York:

Routledge, 1989
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6.1.5 Sekundirmaterial, otryckt

Seinfeld produktionsinformation o.dyl., Internet Movie Data Base,

http://www.imdb.com/title/tt0098904/, 2008-01-04

Definition av den andre, Sartre Online,

http://www.geocities.com/sartresite/articles _praxis_9.html, 2008-01-23

6.1.6 Ovrigt

Citatet i huvudrubriken dr himtat fran The Phone Message (1991), avsnitt sju, sdsong tva av

Seinfeld.
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