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Abstract 

The purpose of this essay is to examine if theories that derive from Comparative Religion can be 

applied to horror films. Can theories such as Victor Turner’s liminal stages or Mary Douglas’ 

theories on anomalies clarify, to some extent, why horror movies construct unholy scenarios where 

filth and the breaking of taboo is essential, or why monsters tend to dwell in, as well as being, a 

liminal phase or a grey area? Can these theories shed some light on why monsters tend to be 

twofold? We also aim to examine how gender roles are constructed and portrayed in horror films. 

As a means of reaching our agenda we have chosen four horror films in a span of ten years, 

between 1984-1994. By applying a critical discourse analysis to our empirical material we will 

reveal that all four films carry out a bias gender construction towards women, as well as a recurring 

usage of anomalies and liminal stages. The four films are A Nightmare on Elm Street, The Fly, 

Child’s Play and Interview with the Vampire.     
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1.  Inledning 

Tanken var inte från början att göra en uppsats om skräckfilm men efter att, i den inledande 

arbetsfasen, ha läst Mary Douglas teorier om smuts, utanförskap och ordning fann vi genast ett 

samband mellan skräckfilmens struktur och det som Mary Douglas berör. Om ni, likt oss, har sett 

någorlunda mycket skräckfilmer så har ni säkert, vid något tillfälle, funderat på vissa återkommande 

moment. Exempelvis varför vissa överlever och andra dör eller varför monstret så ofta är 

sammansatt av flera olika groteska delar. Vidare kanske ni har funderat på varför det är så mycket 

naket, varför det många gånger slutar med en ensam kvarvarande kvinna eller varför handlingen 

utspelas på smutsiga och vidriga platser? Vad är det egentligen filmerna vill ha sagt eller finns det 

ingen annan bakomliggande tanke, med monstren och filmernas likheter, än att skrämmas? För även 

om monstren och filmerna skiljer sig åt på många sätt så verkar deras minsta gemensamma nämnare 

vara oheliga handlingar och tabubelagda brott utförda av missanpassade mördare eller monster. 

Monster som dessförutom ofta befinner sig i ett fysiskt, psykiskt eller utomvärldsligt 

mellantillstånd, som exempelvis spöken.  

Det vi är intresserade av att undersöka är således om religionsteorier rörande anomalier och 

liminalitet, tillsammans med genusteorier inom film, kan belysa hur rysare struktureras, och om 

sådant är fallet ställer frågan vad en sådan uppbyggnad kan vara tänkt att tjäna till? För att klargöra 

så gör vi ingen skillnad på begreppen rysare och skräckfilm, utan vi definierar båda orden som 

filmer som är till för att skrämma och hota mänskligheten genom användandet av monster. 

 

1.1 Syfte och problemformulering 

Syftet med vår uppsats, som är trefalt, är att undersöka på vilket sätt genuskonstruktioner 

förekommer och vad det är för bild som förmedlas inom rysargenren. Därutöver frågar vi oss om 

religionsvetenskapliga teorier såsom olika faser av liminalitet, såväl som teorier om renhet, 

tabuöverträdelser och anomalier kan belysa hur genren aktivt använder sig av ”skrämselagenter”. 

Detta undersöks genom fyra skräckfilmer inom fyra olika skräckfilmskategorier. Vår frågeställning 

summerad blir därmed:  

o Hur konstrueras och porträtteras genus inom rysarfilmer?   

o På vilket sätt kan man hävda att det som gör monstret skräckinjagande i skräckfilmer bygger 

på monstrets liminala tillstånd och att rysare använder monster i sådana tillstånd?  

På vilket sätt kan religionsvetenskapliga teorier om anomalier förklara varför rysare gärna 

omkullkastar normaliserade tillstånd?    
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1.2 Avgränsningar 

På grund av omfattningen av arbetet valde vi som första avgränsning att utesluta skönlitteratur och 

istället fokuserade vi enbart på film som vårt empiriska material. Vi har i sin tur avgränsat oss till att 

enbart använda oss av mer modern skräckfilm, från 1980-talet och framåt, och för att fastställa vilka 

filmer som är skräckfilmer har vi använt oss av filmdatabasen imdb:s kategorisering av ”horror”.
1
 

Därmed utesluts mer action-, thriller- och äventyrsaktiga filmmonster såsom jättemonstret i 

Godzilla (1998), monsterhajen i Jaws (1975), aporna i Rise of the Planet of the Apes (2011) eller 

dinosaurierna i Jurassic Park (1993). Därefter har vi avgränsat oss till att enbart analysera 

”verkliga” monster och alltså inte sådana människor vars omänskliga handlingar gör att de kan 

definieras som monster. Således ger vi oss inte i kast med olika analyser av massmördare och 

kannibaler, som är monster på grund av sin omänsklighet.  

            Då det alltjämt återstår en uppsjö av tänkbara monster inom rysargenren behövdes 

ytterligare avgränsningar, för att inte få ett alltför omfattande ämnesunderlag, och då vår uppsats 

behandlar studiet av mellantillstånd valde vi att avgränsa oss ifrån de monster som helt saknar 

mänskliga likheter. Sådana avgränsningar innefattade monster som Alligator (1980), 

Anaconda(1997), ”monstersörjan” i The Blob (1988) eller till exempel monstermaskarna i Tremors 

(1990). Av de kvarvarande monstren, varav alla är aningen mänskliga hybrider, är vår intention att 

visa att det knappt spelar någon roll vilka filmer som vi väljer ut då de allra flesta bygger på 

liminala tillstånd. Exempel på återstående monster kan vara varulvar, cyborgs, gastar och kentaurer 

och av alla dessa monster som vi skulle kunna ha valt så valde vi fyra stycken för att inte sprängs 

ramen för vår uppsats. Vår tanke var att välja två ”fysiskt liminala” väsen och två ”mer andligt” 

liminala väsen. Varelserna valdes kronologiskt utefter lämpliga kandidater med start i den mycket 

kända filmen A Nightmare on Elm Street (1984), vars monster är övernaturligt. Därefter valdes 

ytterligare ett övernaturligt monster i Child’s Play (1988) och två fysiska monster i Interview with 

the vampire (1994), och en fysisk sammanblandning av två arter, i stil med kentaurerna, i The Fly 

(1986). 

 

 1.3 Disposition 

Härmed har vi i de föregående avsnitten beskrivit vilka intentioner och avgränsningar som vi 

arbetat utefter och fortsättningsvis kommer vi i avsnitt 1.4 presentera de fyra filmerna mer 

ingående. Därefter kommer vi i avsnitt 1.5 och 1.6 kortfattat behandla vilken forskning som det 

finns inom rysargenren och vad denna forskning studerat. Dessutom kommer vi ge en kortfattad 

inblick i hur man kan kategorisera rysargenren och hur skräckfilmens bakgrund ser ut. I avsnitt 1.7 

                                                 
1
 Filmdatabasen Imdb, 2014. 
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presenteras tillvägagångssätt och metodval och i 1.8 presenteras de huvudsakliga teorierna. I kapitel 

två applicerar vi därefter våra metod- och teoriverktyg på analysen av de olika filmerna. Vi kommer 

där att gå igenom en film i taget i kronologisk tidsordning utefter våra tre frågeställningar. Filmerna 

kommer först analyseras utifrån genus och därefter utifrån liminalitet och anomalier. En fullkomlig 

transkription av en av filmerna kommer att följa med som en bilaga. Slutligtvis summerar vi i 

avsnitt tre våra rön och ser ifall de initiala tankegångarna fortfarande håller. Observera att samtliga 

filmårtal är inhämtade från filmdatabasen imdb.
2
 

 

 1.4 Presentation av material  

I detta avsnitt kommer vi kortfattat beskriva handling och bakgrund till våra filmer.  

1.4.1 A Nightmare on Elm Street (1984) 

Filmens handling följer två ungdomspar vars mardrömmer kommit att sammanlänkas. Alla 

drömmer nämligen att de jagas av samma ohyggliga man iklädd hatt och knivbeprydda 

fingerhandskar. Om de dessutom skadas i drömmen överförs denna skada till verkliga livet och 

därför blir den huvudsakliga protagonisten, Nancy, snart nog rädd för att sova. Det blir inte heller 

bättre då hennes vänner dör under mystiska förhållanden, vilket skapar en problematik kring hur 

man skall få polisen att tro på att de dör i sömnen. Senare framkommer det att monstret i 

mardrömmen, vars namn är Freddy Kruger, från början var en barnamördare som dödade minst 20 

barn i grannområdet. Efter att ha blivit friad i rätten tar byborna, eller ungdomarnas föräldrar, lagen 

i egna händer och dödar honom. Incidenten sopas därefter under mattan men har nu på ett slags 

undermedvetet sätt återkommit. Eftersom ingen auktoritet tror på Nancy tvingas hon till sist själv ta 

sig an monstret och finna sätt att besegra honom. Filmen, från 1984, har vunnit två mindre 

utmärkelser
3
 och blivit någon av en kultklassiker eftersom bland annat Johnny Depp ses i sin första 

roll. Tolv år senare skulle Craven även få stora framgångar med Scream (1996).
4
  

 

1.4.2 The Fly (1986) 

Handlingen följer vetenskapsmannen Seth Brundle, spelad av Jeff Goldblum, som uppfunnit en 

teleportör som kan transportera materia mellan två sammanlänkade kapslar. För att imponera på 

reportern Veronica Quaife, spelad av Geena Davis, så visar han upp projektet aningen för tidigt. Än 

så länge kan bara dött materia transporteras men hon blir fortfarande imponerad och vill sälja 

                                                 
2
 Filmdatabasen Imdb, 2014.  

3
 A Nightmare on Elm Street, 2014A. 

4
 A Nightmare on Elm Street, 2014B. 
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storyn. Han lyckas huruvida övertala henne, genom unika rättigheter, att avvakta med storyn tills 

uppfinningen är helt färdig och att från och med nu dokumentera och följa processen. De två inleder 

därmed såväl ett arbete, som en affär och efter en serie försök lyckas de till sist transportera 

organiskt material. Allt som nu återstår är ett mänskligt test, vilket Brundle själv utför en tid senare. 

Dock är Brundle vid tiden både berusad och svartsjuk och märker därför inte av flugan som 

befinner sig i kapseln samtidigt. Transportkapslarna övergår därmed till att bli genmodifierare och 

datorn, som övervakar processen, väljer att sammanfoga alla värden. På så vis blir Brundle och 

flugan sammanfogade till ett nytt väsen på molekylär nivå.  

 Insektsgenerna och människogenerna slåss nu om herravälde över värdkroppen, vilket 

innebär en gradvis förvandling till ett nytt tillstånd. Till en början är det enbart positiva effekter men 

steg för steg förlorar han allt mer av sin mänsklighet, både till det yttre och det inre. Snart nog blir 

han en fara för sin omgivning och i kamp med tiden och sin metamorfos försöker han lista ut hur 

han ska kunna reversera utvecklingen. Filmen, som är en nyinspelning av 1958 års skräckfilm med 

samma namn, kom 1986 och regisserades av David Cronenberg. Han har även regisserat många 

andra skräckfilmer och denna film blev en succé. Bland annat vann den en Oscar för bästa make-

up-effekter och 1989 gjordes en uppföljare med Eric Stoltz.
5
 

 

1.4.3 Child’s Play (1988) 

Child’s Play är en rysare från 1988 som är regisserad av Tom Holland. Filmen vann två Saturn 

Awards, bland annat för bästa skådespelerska,
6
 där just Catherine Hicks spelar mamman Karen. 

Karen är ensamstående med sonen Andy och de har begränsade tillgångar och filmen börjar med 

sonens födelsedag. Därför tvingas Karen att begå häleri för att ha råd att köpa dockan som Andy vill 

ha i present. Den hemlösa personen som säljer dockan har huruvida inte stulit den, utan funnit den 

på gatan invid en sprängd leksaksaffär. Därmed vet personen inte om att dockan är besatt av en 

mördares själ, eller att leksaksaffären sprängdes då blixten, genom voodoo-magi, överförde själen 

från den döende mördaren till leksaksdockan. På så vis finner dockan och de facto mördaren sin väg 

till Andy. Snart nog klarnar det för de involverade att dockan är mer än ett dött ting och att den har 

en egen vilja och motiv. Den vill nämligen finna en ny kropp, röja undan de som är i vägen och 

hämnas på fränder som svek honom natten då han dog. Efter att ha rådfrågat sin voodoo-mästare får 

dockan senare lära sig att det är pojkens kropp som han behöver överföra sin själ till. Detta då Andy 

var den första personen som fick reda på dockans sanna identitet. Innan detta hade Andy och Karen 

själva börjat ana oråd och försökt få poliskonstapel Mike att tro och hjälpa dem.     

                                                 
5
 The Fly, 2014.  

6
 Child’s Play, 2014B. 
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1.4.4 Interview with the Vampire (1994) 

Handlingen följer en intervju av en 200 år gammal vampyr, vid namn Louis, som berättar sin 

livshistoria. Louis, spelad av Brad Pitt, är 1791 en plantageägare från den amerikanska södern som 

efter att frun och barnet dött i barnsäng har en dödslängtan. Därmed introduceras en äldre vampyr 

vid namn Lestat och han roas av Louis dödslängtan. Lestat, som spelas av Tom Cruise, ger Louis 

valet mellan ett evigt liv eller att dö. Oförstående över vad ett evigt liv innebär så väljer Louis trots 

allt detta alternativ, vilket med tiden gör honom allt mer besviken. Lestat lär Louis hur man lever 

som vampyr och de får ett nära band, men Louis dilemma ligger i att han ogärna dödar människor 

och han har svårt för att överge det förflutna. Lestat får därför ofta döda åt Louis, som annars hellre 

dricker blod från djur, vilket Lestat menar enbart är till för nödsituationer. Långsamt börjar Louis 

dock förlora alltmer av sin mänsklighet och han får allt större problem att stå emot hungern. På den 

vägen blir hans första offer hans husslavinna och i samband med denna skuld bränner han ned hela 

herrgården. Därefter dröjer det länge innan skuldkänslorna tillåter honom att döda igen. Andra 

offret blir då en liten flicka som förlorat sin mamma i ett smutsigt och pesthärjat slumområde. Även 

denna gången glömmer Louis som för ett ögonblick bort sig och då han vaknar till är dådet utfört.  

            Lestat som känner väl till Louis ånger vid detta laget återger flickan livet och de tre bildar en 

sorts monsterfamilj. Claudia har, likt Lestat, inga problem med att döda, utan hennes problem är 

snarare att hon gillar det för mycket och är oförsiktig. Hennes allt mer gränslösa beteende gör att 

hon utsätter de andra för fara och split börjar uppstå mellan henne och Lestat. Claudia, spelad av 

Kirsten Dunst, lyckas då övertala Louis att de bör fly och göra sig av med Lestat, vilket de gör. 

Därefter reser de runt i Europa för att hitta andra vampyrer och söka svar på existentiella frågor. Till 

slut stöter de på en grupp i Paris, ledda av Antonio Banderas karaktär Armand. Louis finner dock 

dessa vampyrer som förfallna, och helt utan de svar han söker, så de besluter sig för att lämna dem. 

Innan detta sker har Claudia lyckats övertala Louis till att ge henne en mamma i present och 

eftersom hon påpekar att han står i skuld till henne går han med på det.  

Fast Claudia och mammans lycka blir kortvarig eftersom de tre snart döms till döden av de 

europeiska vampyrerna. De står anklagade för att ha mördat Lestat och för olovligt skapande av 

vampyrliv. Louis är den enda som lyckas undkomma och som hämnd för att de avrättat Claudia 

dödar han alla inblandade vampyrer utom Armand, som hjälpte honom fly. Ända sedan dess har han 

vandrat runt och är fast i någon sorts existentiell tomhet. Han dödar enbart för att äta och verkar inte 

njuta av något annat än att genom filmens inträde åter kunna se solen. Filmen från 1994 bygger på 

Anna Rices debutroman ifrån den tio böcker långa Vampyrkrönikan och filmatiserades av Neil 
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Jordan. Författaren Anne Rice skrev själv filmmanuset
7
 och filmen vann flera större utmärkelser 

och blev bland annat nominerad till två Oscar.
8
 

 

1.5 Skräckfilmens bakgrund 

Enligt Tomas Axelson, som är religionssociolog, och Ola Sigurdson, som är docent i systematisk 

teologi, har det på senare tid blivit allt vanligare att man forskar på film och en förklaring som de 

pekar på kan vara att filmen aktualiserar viktiga frågor och fungerar som en samtidens spegel.
9
 

Enligt Mark Jancovich, som är professor i film och television, så anser många att skräckfilmens 

rötter härstammar från den teatraliska och litterära skräck som föregick biografen. Fast för att 

verkligen närma sig skräckfilmens rötter menar han att man brukar räkna från fransmannen Georges 

Méliès och hans samtid runt sekelskiftet. Eftersom Méliès från början var magiker så använde han 

sig av trickfotografier för att bygga fantastiska scenarion som i A Trip to the Moon (1902) och 

istället för att skildra verkligheten så använde han filmens fulla potential för att beskriva det 

abstrakta. Därför anses han vara fantasyfilmens skapare, menar Jancovich.     

 Nästa steg i rysarens utveckling kom genom den tyska expressionismen. Jancovich 

beskriver att en bakomliggande tanke med rörelsen var att öka statusen för film och göra det till en 

konstform respektabel nog för medelklassen. Återigen var anti-realismen i fokus och genom 

användandet av ljuseffekter och dylikt skapades en snedvriden värld med klassiska filmer som: The 

Student of Prague (1913), The Cabinet of Dr. Caligari (1920), The Golem (1920), Nosferatu (1922), 

Dr. Mabuse (1922) och Metropolis (1927). Därefter tog Hollywood över rysarscenen med filmer 

som Frankenstein (1931), Dracula (1931) och The Bride of Frankenstein (1935), och vissa hävdar 

även att King Kong (1933) hör till denna tids rysare. Jancovich beskriver hur dessa filmer hämtade 

inspiration från den tyska expressionismen och länkade samman gotisk litteratur
10

 med skräck, där 

monstret kom att stå i centrum och skådespelare som Bela Lugosi och Boris Karloff kom att bli 

stjärnor.  

 Fokus började därefter att allt mer skifta från exotiska länder till hemmaplan, menar 

Jancovich. Filmerna innehöll en blandning av skräck och gotiska element, men placerades mitt i det 

rationella och moderna Amerika, som i exempelvis Cat People (1942). Vidare nöjde sig inte 1950-

                                                 
7
 Interview with the Vampire, 2014A. 

8
 Interview with the Vampire, 2014B. 

9
 Axelson och Sigurdson, 2005: 10-11.  

10
 Enligt Encyclopedia Britannica definieras gotisk litteratur på följande vis: ”Gothic novel, European Romantic,  

pseudomedieval fiction having a prevailing atmosphere of mystery and terror. Its heyday was the 1790s, but it 

underwent frequent revivals in subsequent centuries. Called Gothic because its imaginative impulse was drawn from 

medieval buildings and ruins, such novels commonly used such settings as castles or monasteries equipped with 

subterranean passages, dark battlements, hidden panels, and trapdoors.” (Encyclopedia Britannica, 2014.) 
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talets skräckfilmer med att bara hämta hem monstren till Amerika, utan nu kom även den moderna, 

vetenskapliga världen att själv hamna i fokus. Plötsligt stod monster som människan själv skapat 

invid allehanda aliens from yttre rymden. Till exempel beskriver Jancovich hur spindlar plötsligt 

växte sig till enorma monster, genom att ha utsatts för radioaktiv strålning, i filmer som Them! 

(1954) och Tarantula (1955) och horder av aliens började invadera jorden i filmer som Invasion of 

the Body Snatchers (1956). Precis som med Méliès filmer, King Kong och filmerna från den tyska 

expressionismens tidevarv går åsikterna isär om huruvida det är skräck eller innovativa former av 

skapande som bevittnas. På liknande sätt menar många att de populära ungdomsfilmerna med 

utomjordingar, från 1950-talet, snarare bör kategoriseras som science-fiction och inte skräck. 

Jancovich beskriver just hur mycket av rysarkategoriseringen upptas av sådana här frågor, där man 

ifrågasätter om det verkligen var skräck redan då, eller om det är skräck i retrospekt.
11

 

 1950-talet bjöd även på färgens inträde och samtidigt något av en gotisk comeback. Ett 

småskaligt engelskt bolag vid namn Hammer gjorde succé med blodiga nytappningar av Dracula 

och Frankenstein, vilket även fick större bolag att ta efter och exempelvis fick AIP en stor succé 

med I Was a Teenage Werewolf  (1957). Dessa satte tonen för nya filmer och på 1960-talet hade 

flera nationer sin gotiska rysarscen, menar Jancovich, som lyfter fram Mario Bava från Italien eller 

Jess Francos unika skräckgenre i Spanien. I samma veva kom även Psycho (1960), som inom 

rysarkretsar vanligtvis beskrivs som filmen som helt ändrat genren och fått den att gå åt två håll: 

Nämligen att innefatta det amerikanska samhället och den moderna amerikanska familjen. 

Jancovich hävdar dock att rysaren redan var fastrotad i det amerikanska samhället och att Psycho 

bara var en i raden av filmer som behandlade en identitetskris med den moderna världen.  

 Psycho var huruvida starten på en ny underkategori kallad ”family horror films”, menar han, 

där fokus lades på familjen. Nästa film i denna rysarkategori var Night of the Living Dead (1968) 

som fokuserar på mellanmänskliga spänningar, där dottern blir en zombie, äter pappan och dödar 

mamman. Andra filmer inom samma kategori är Sisters (1973), The Texas Chain Saw Massacre 

(1974), Carrie (1976), The Hills Have Eyes (1977) med flera. Åsikterna går därefter isär om den 

radikala potentialen som fanns under denna tid, som vi kommer återkomma till, förråddes eller inte 

genom slasherfilmens inträde på arenan; med utgångspunkt i Halloween (1978). Slasherfilmerna 

handlar oftast om hur en seriemördare går runt och dödar tonåringar och ibland får man följa 

sekvenser av filmerna genom mördarens ögon.
12

  

 Beträffande 1970-talet så beskriver Helen Andersson, som är forskarassistent och som har 

disputerat i etik, hur skräckfilm genom åren såväl har ignorerats som aktivt motarbetats och 

bannlysts. I Axelsons och Sigurdsons antologi Film och Religion: Livstolkning på Vita Duken 
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(2005) tar hon upp hur enbart censureringen och dess motsägelsefulla historia är ett intressant 

kapitel i sig vad gäller skräckfilm i världen. Såväl The Texas Chain Saw Massacre, som bannlystes i 

Sverige, eller The Exorcist (1973) som bannlystes på Irland och England och först 25 år senare gavs 

på film är exempel på sådan censurerering. Andersson tar upp hur The Exorcist bland annat 

fördömdes av TV-predikanten, Billy Graham, som ansåg att själva filmen innehöll ondska och i 

länder som Tunisien bannlystes den eftersom den ansågs orättfärdigt propagera för kristendomen. 

Filmen skapades faktiskt under överseende och välsignelse av den katolska kyrkan, menar hon, och 

ett antal av skådespelarna var jesuitpräster. Vissa var till och med tekniska rådgivare rörande 

filmens religionsfrågor. Filmen blev därutöver en enormt framgångsrik reklamkampanj för 

katolicismen och bjöd på ett rejält uppsving i antalet ansökningar för att bli präst.  

 Enligt Andersson handlar filmen om utdrivandet av Djävulen ur en ung flicka och detta 

skrämde vissa åskådare så till den grad att de rusade ur biosalongen och rakt in i närmaste kyrka, då 

många helt enkelt övertygades om Djävulens existens.
13

 Även TV-dokumentären The Story of Film 

(2014) beskriver hur folk köade för att se om de mäktade med filmen. Reportage och inslag gjordes 

där nyhetsankare beskrev hur amerikanska biobesökare svimmat, kräkts eller lämnat lokalen och 

jämförelser drogs till gamla hederliga rysarfilmer då man fick pengarna tillbaka ifall man tvingades 

lämna biografen. Enligt The Story of Film skapades dessutom en dokumentär som fokuserade på 

biobesökarnas reaktioner, där svimningsfall fångades direkt på film. Regissören Friedkin hade 

därmed, genom en handkamera, lyckats skapa en sällan skådad blandning av skräck och realism och 

lär ha sagt att han hade fingret på Amerikas puls.  

 Filmen var en av de tre filmer som på 1970-talet förändrade filmen världen över, där de 

andra två var Jaws (1975) och Star Wars (1977). Jaws drog in 260 miljoner dollar, The Exorcist 200 

miljoner dollar och Star Wars slog, med sina nära 500 miljoner dollar, alla rekord. Sådana siffror 

hade aldrig tidigare skådats och nu började filmerna innehålla element som människor fantiserade 

om. Likt filmens tidiga vagga var det spänning och sensationslystnad som lockade åskådarna och 

dinosaurier, rymdskepp, Djävulen och Titanics undergång stod på agendan. The Story of Film 

beskriver att detta ledde till att man i Hollywood började man tala om begreppet ”Want See”, alltså 

vad kulturen ville se. Därmed hade Blockbuster-eran startat.
14

 Efter 1970-talet började 

rysarfilmerna, enligt Mark Jancovich, att gå åt två håll och det hade att göra med filmen Alien 

(1979). De två nischerna var ”body/horror” och ”science-fiction/horror” och Jancovich menar att de 

senare nästan uteslutande innebar nytappningar av äldre 1950-talsrysare. Bland ”body/horror”-

filmerna kom hotet inifrån kroppen och sådana exempel var The Fly och Alien, som också 

representerar ”science-fiction/horror”. I samma veva började även de första rysarkomedierna 
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komma där man aktivt gjorde narr av rysarkonceptet. Trots att filmer som An American Werewolf in 

London (1981) och Fright Night (1985) hade flera skräckinjagande scener, så var förlöjligandet av 

äldre rysare och förlöjligandet av hela genren centralt.  

 1980-talet bjöd även på videofilmens intågande och med den så kallade ”video nasties”. 

Hollywood hade länge fruktat videon då de trodde att den kunde innebära slutet för biobesökandet, 

så de var medvetet försiktiga med videouthyrning av sina produkter, menar Jancovich. Därför var 

det ofta självständiga och mindre bolag utanför Hollywood som använde videon och dessa billiga 

produkter innehöll ofta mycket sex och våld. Med sig förde dessa filmer en våg av protester, 

censurering och regulering och som förbjudna frukter fick många utav dessa filmer upphöjd status. 

På grund av ”video nasties” och rysarsatirerna hävdade många kritiker att genren var utdöende och 

trött under 1980-talet, och att ingen längre tog den på allvar, men detta ändrades på 1990-talet. 

 Rysaren fick plötsligt ett rejält uppsving och storfilmer började publiceras med kända 

skådespelare som Keanu Reeves, Tom Cruise, Winona Ryder, Brad Pitt, Jack Nicholson, Anthony 

Hopkins, Michelle Pfeiffer och Robert de Niro. I filmer som The Silence of the Lambs (1991), Bram 

Stoker’s Dracula (1992), Interview with the Vampire, Mary Shelley’s Frankenstein (1994) och Wolf 

(1994) ändrades förutsättningarna för genren och plötsligt var rysaren respektabel. Denna era var 

dock kortlivad, menar Jancovich, och 1990-talets mest intressanta vändning är antagligen tv-

rysarens inträde i serier som X-files och Buffy the Vampire Slayer. Årtiondet bjöd även på 

återinförandet av slashergenren, fast nu med en ironisk underton där karaktärerna var väl insatta i 

populärkulturella strömningar och skräckens historia. Anförda av storsuccén Scream (1996) fick 

dessa nya slasherfilmer en rad imitatörer och flera uppföljare. Enligt Jancovich förlorade huruvida 

dessa filmer snart nog sin charm och vissa menade till och med att de var en styggelse mot genren. 

Då rysare blivit allt mer mainstream kom därför amatörfilmen The Blair Witch Project (1999) som 

något av en befrielse för rysarfans och enligt Jancovich är det numera svårt att sia om vart genren 

kommer gå härnäst, där Hollywood för tillfället verkar ha siktet inställt på nytappningar av äldre 

skräckfilmer.
15

  

 Hur man kan kategorisera och dela in skräck tar bland annat Helen Andersson upp. Hon 

menar att den kan delas in i gotiska psychothrillers med filmer som The Birds (1963), The Silence of 

the Lambs (1991) och Psycho (1960), eller i övernaturliga skräck- eller besatthetsfilmer som 

Rosemary’s Baby (1968) och The Exorcist (1973). Vidare finns det science-fictionskräck á Alien 

(1979), ”rape revenge”-skräck som The Accused (1988), I Spit on your Grave (2010) och Ms.45 

(1981) eller ”slasher/splatter”-skräck i stil med A Nightmare on Elm Street (1984), The Texas Chain 
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Saw Massacre (1974) och Halloween (1978).
16

 Här märker man redan att det finns olika 

kategoriseringsstrategier eftersom Jancovich placerade in Psycho och The Texas Chain Saw 

Massacre som ”family horror films” och inte gotiska psychothrillers eller splatter-filmer som 

Andersson menar. Därmed vill vi göra läsaren uppmärksam på att kategoriseringen av skräck inte 

alltid är enhetlig bland forskare.  

 Ytterligare kategoriseringar har Bruce F. Kawin, som är professor i engelska och filmstudier, 

konstruerat. Hans monsterklassifikationer, som vi anser är träffsäkra, baseras i boken Horror and 

the Horror Film (2012) på vilket hot de utgör mot offret och följer tre huvudkategorier: Krafter eller 

monster med övernaturliga krafter som Kharis i The Mummy (1959), monster utan övernaturliga 

krafter à Godzilla (1998) och mänskliga monster som Leatherface i The Texas Chain Saw Massacre 

(1974). Kawin delar därefter upp dessa tre huvudgrupper i ytterligare 42 kategorier, där vi har valt 

att koncentrera oss på våra fyra filmers underkategorier, nämligen: ”Composite Monsters” som 

vetenskapsmannen i The Fly (1986) tillhör, monstergenren ”Vampyrer” som passar in på Interview 

with the Vampire (1994), ”Immortal Slashers” som monstret i A Nightmare on Elm Street (1984) 

ingår i och dockan i Child’s Play (1988) hör enligt Kawin till kategorin ”Supernatural Monsters”. 

Av de kvarvarande 38 underkategorierna kan vi som exempel lyfta fram maskinmonster som i The 

Car (1977), mumier som i The Mummy’s Ghost (1944), mineralmonster som i The Monolith 

Monsters (1957) eller varför inte monsterkategoriseringen enskilda kroppsdelar, som i The Beast 

with Five Fingers (1946).
17

 

 

 1.6 Tidigare forskning 

Eftersom vår uppsats rör sig mellan många, skilda begrepp, klassifikationer och filmer, som alla har 

sin egen tidigare forskning, dela upp detta avsnitt för att underlätta för läsaren. Vi vill även 

poängtera att det finns en uppsjö av tidigare forskning inom många av de olika momenten, såsom 

exempelvis genus, så därför är det omöjligt att intäcka allt. I avsnitt 1.6.1 tas följdaktligen tidigare 

forskning om genus upp, medan avsnitt 1.6.2 behandlar tidigare forskning om liminalitet och 

anomalier. Avslutningsvis innehåller avsnitt 1.6.3 tidigare forskning som bedrivits på filmerna A 

Nightmare on Elm Street (1984) och The Fly (1986), medan avsnitt 1.6.4 innehåller tidigare 

forskning om Child’s Play (1988) och Interview with the Vampire (1994).  

 1.6.1  Genus 

Nedan följer relevanta genusanalyser som gjorts på skräck, där vi valt ut några av de mest 

prominenta teorierna från exempelvis etnologen Carol Clover eller Linda Williams, som är 
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professor i filmstudier. Dessa båda omnämns ofta i samband med skräck och genus och i Mark 

Jancovichs antologi Horror, the Film Reader (2002) beskrivs Williams teorier. Hon tar upp hur 

kvinnliga karaktärer som möter förövarnas blickar mycket oftare går digra öden till mötes. Detta då 

en kvinna som möter förövarens blicka anses bjuda in förövaren och vilja att han ska se på henne. I 

och med detta lustfyllda beteende anses det som mer okej för förövaren att bestraffa och attackera 

henne. I såväl klassiska rysare som i nyare psykopatiska filmer brukar därför de kvinnor som tittar 

bort ha betydligt högre chans att klara sig, menar Williams. Hon menar att kvinnan framför allt 

existerar för att bli tittad på och därför vill många ”good girls” inte möta monstrets blick. Williams 

menar dessutom att monstret och kvinnan är lika varandra i det patriarkala samhällets ögon, 

eftersom där är de bägge monster. Vidare hänvisar hon till Carol Clover som menar att nedrig rädsla 

kodas feminint i rysare och att livrädda, kvinnliga offer är en kliché inom genren. Såväl sexuell 

upphetsning som rädsla ses som grundläggande feminina drag, menar hon, och dessa två drag är 

filmens mest konventionellt könskodade drag.
18

 

 Fortsättningsvis menar engelskaprofessorn Ben Barootes i etiklektor Niall Scotts antologi 

Monsters and the Monstrous: Myths and Metaphors of Enduring Evil (2007) att monster kan vara 

befriande. Barootes beskriver att om man ska bli fri, i ett ofritt samhälle, måste man först bli ett 

monster och monstruösa kvinnor är inte bundna i ett samhälle som dyrkar skönhet och hjälplöshet. 

Därmed menar Barootes att monsterkvinnor i form av vampyrer, tigrinnor och varulvar kan slippa 

de sexuella kategoriseringarna. Barootes hänvisar till journalisten och författaren Angela Carter som 

menar att ett kvinnligt monster inte bara kan vinna frihet, utan även kontroll och makt. Barootes 

hänvisar vidare till den brittiska feministiska författaren Jeanette Winterson som varnar för att 

kvinnliga monster som uttrycker för mycket makt och fri vilja anses som farliga. Då ligger död och 

förstörelse nära till hands och som Angela Carter uttrycker det:”A free woman in an unfree society 

will be a monster”.
19

 

 På liknande sätt följer genusvetaren Anna-Maria Stjärnells forskning och hon beskriver hur 

kvinnliga vampyrer kan anses hotfulla mot män. Enligt Stjärnell var Lilit den första litterära 

vampyren och enligt judisk tradition ansågs hon vara frun som vägrade vara Adam underdåning och 

istället parade sig med allehanda demoner. I Bibeln nämns hon bara hastigt som en ond ande 

omgiven av gastar i öknen, men enligt judisk tradition var hon särskilt farlig för barn, menar 

Stjärnell, eftersom hon drack deras blod efter att ha bortrövat dem. Stjärnell beskriver vidare hur 

vampyrkvinnan blir extra hotfull eftersom hennes tänder penetrerar offren, vilket gör henne till en 

androgyn och nästan fallisk varelse. Stjärnell beskriver vidare hur törsten kan ses som en symbol 
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för sexuell lössläppthet, som vi tolkar som att de inte kan få nog, och under tidig 1800-talslitteratur 

belönades alltid vampyrkvinnans blodlust med döden.
20

 

 Ytterligare en person som beskriver att rysare och att framför allt slasherfilmer förmedlar en 

skev och konservativ bild av genus är den brittiske filmkritikern Robin Wood, vilket framgår då 

Jancovich refererar till honom. I boken Horror, the Film Reader (2002) förs Woods tankar fram om 

hur de konservativa könsrollerna befrämjas genom att man får följa den manliga mördaren i jakten 

på de kvinnliga offren. De mest grafiska attackerna ansågs ske mot just kvinnor och framför allt 

sådana som nyss haft sex. Wood påstod därför att slashergenren var en våldsam reaktion mot 

feminismen och förde ett krig mot de kvinnor som vägrade infållas i ”oskuld/fru/moders-mallen”. 

Jancovich beskriver att ett flertal argument har framförts mot denna bild, såsom avsaknaden av 

manliga hjältar i dessa filmer och Clover är en av dem som motsätter sig Woods argument och för 

fram konceptet ”final-girl” som en kontrast. Detta motargument beskriver hur ”final-girl” är en 

hjältinna som inte behöver räddas av någon man utan själv tar sig an monstren i skräckfilmerna,
21

 

som nästan uteslutande är skapade av män.  

 Helen Andersson beskriver, i Axelson och Sigurdsons antologi Film och Religion: 

Livstolkning på Vita Duken (2005), Clovers teorier än tydligare. Andersson beskriver hur skräckfilm 

ofta har betraktats som en kvinnoföraktande genre där manliga åskådare kan leva ut aggressioner 

genom att se kvinnor slaktas. Skräckteorin ändrades dock radikalt, menar hon, genom att Clover 

gav ut Men, Women, and Chainsaws (1992). Då framgick det att slasherfilmens åskådare såg på 

filmen genom kvinnan, eller offrets, ögon snarare än genom förövarens. Enligt Clover var 

identifikationen till offret långt mer framåtskriden än vad man tidigare trott och manliga åskådare 

identifierade sig lika lätt med de kvinnliga, rädda offren som de gjorde med mördarna, vilket 

tidigare sällan erkänts. Därutöver beträffande kategoriseringen ”final-girl”, så beskriver Andersson 

henne som den pojkaktiga tjej som sent om sider inser vidden av faran hon är utsatt för. Hon jagas, 

ringas in, tvingas se sina vänner stympas och slutligen överleva, och eftersom manliga åskådare ska 

kunna identifiera sig med karaktären som överlever mördaren skall ”the final girl” ha ett tvetydigt 

genus.  

 Andersson menar att skräckfilmer förr ofta höll isär offerrollen med den hämnande hjälten, 

men att det genom ”final-girls”, (som både är offer och hämnare), från det sena 1970-talet började 

ändras. Därutöver menar Andersson att skräckfilmen ofta har en tendens att vända upp- och ned på, 

eller skapa nya, genuskategorier. Till exempel tar hon upp Stretch i The Texas Chain Saw Massacre 

2 (1986) som är en utomordentlig ”final girl.” Hon tar nämligen själv upp en motorsåg och är en 

hjältinna som ändrar på kvinnans offerfunktion och blir ett monster. Andersson beskriver vidare hur 
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det ofta är i låggenre-filmer som A Nightmare on Elm Street (1984) och The Texas Chain Saw 

Massacre 2 (1986) som man stöter på emancipatoriska
22

, frigörande monster.
23

  

 Någon som kontrasterar Carol Clover och hennes ”final girl” är sociologiprofessorn 

Jonathan Markovitz, som menar att Clover är väl naiv i sin hållning. Naiviteten härstammar från att 

Clover framför allt bryr sig om slutsekunderna av filmen och vem det då är som avfärdar monstret. 

Är det ”final girl” eller en manlig räddare? Markovitz frågar sig följdaktligen hur viktigt det är att 

”final girl” måste lyckas i slutet om inte övriga filmens värderingar överrensstämmer med de sista 

sekundernas höga ideal. För kan de fem minuter, där ”final-girl” ses ta sig an monstret, verkligen 

väga upp för övriga 90 minuters felaktiga förmedling av könsroller? Den feministiska återerövring 

av rysar- och slashergenren, som sägs ha anförts av Clover, menar Markovitz egentligen inte 

existerar. I varje fall inte i annat än små sekvenser ur filmerna. Ska man bärga feminismen ska man 

inte se till hela filmer, utan de delar vars pusselbitar är bra och där innehållet faktiskt bärgar 

feminismen, menar han.
24

 Mer om genus och skräck kommer presenteras i avsnitt 1.8.1 då våra 

huvudsakliga genusteorier presenteras.   

                    

1.6.2 Liminalitet och anomalier 

Tidigare forskning beträffande liminalitet och skräck berörs av den frilansande skribenten, Douglas 

L. Rathgeb, som tar upp hur liminala tillstånd kan ges psykologiska termer. Om man tänker sig 

intrånget som att det irrationella invaderar det rationella, likt då kaos hotar ordning och 

etablissemang. Rathgeb hänvisar till Wood som menar att de traditionella gränserna mellan de 

rationella och irrationella världarna inte längre finns eller är i konstant flux. För att skrämmas måste 

de trygga barriärerna temporärt tas bort och ersättas av nya mardrömsliknande mellantillstånd. Då 

gränserna mellan familjärt och okänt suddas ut och den trygga slöjan som skiljer abnormalt från 

normalt försvinner, uppstår det hotfulla och otäcka, menar han. Därmed beskriver Rathgeb hur 

rysare bygger på en balansgång mellan två tillstånd och att det otäcka finns mittemellan, i det 

liminala.
25

  

 Att just brytandet av regler och liminala gränser är det som rysare närmast erhållit patent på 

och som gör de otäcka, beskrivs återigen av Dr. Colette Balmain, som specialiserat sig på asiatiska 

skräckfilmer. I Niall Scotts antologi Monsters and the Monstrous: Myths and Metaphors of 

Enduring Evil (2007) skriver hon nämligen:”As the”horror” in the horror film comes about through 
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the breaching of boundaries.”
26

 I samma antologi tar författaren Kevin Alexander Boon upp 

monstrens liminala tillstånd. Boon som framför allt har studerat zombies menar att ursprunget till 

ordet monster står att finna i gränszonen mellan mänskligt och icke-mänskligt, mellan naturligt och 

onaturligt. Ordet monster står för varning på de flesta romanska språken, menar han, och det är 

vanligt att lägre väsen och djur letar sig in i monsterblandningen. Därför finns monstervariationer 

som centaurer och minotaurer, där det farliga med monstret är att den mänskliga formens renhet 

hotas. Vidare beskriver Boon hur det monstruösa bygger på att det finns en dualitet mellan två 

identiteter, mellan människan och det andra. På så vis blir det mänskliga upphöjt. Därför är 

demoner monster, medan spöken oftast inte är det, menar Boon. Spöken är nämligen en förlängning 

av det mänskliga privilegiet in i nästa fas eller liv.
27

   

 Tidigare forskning om anomalier, eller mer bestämt tabu, och rysare presenteras bland annat 

av Helen Andersson. Hon menar att man kan använda sig av antropologen Claude Lévi-Strauss 

distinktion mellan rå och tillagad mat för att visa prov på ett samhälles civilisationsnivå, tillika göra 

åtskillnad mellan filmmonster som äter människokött. Hon beskriver hur den lägre 

medelklassfamiljen i The Texas Chain Saw Massacre (1974) äter sitt kött, mer eller mindre rått, 

medan finsmakaren ”Hannibal Lecter” i The Silence of the Lambs (1991) anses vara finare eftersom 

han skapar gourmetmåltider av människoköttet. Enligt samma logik, menar Andersson, ges en 

förklaring till varför Lecter är den av de båda kannibalerna i The Silence of the Lambs som tillåts 

överleva. Han är den mer sofistikerade av de båda och eftersom den andra kannibalen mördar 

kvinnor och klär sig i deras sydda skinn, så är han ett monster som måste dö enligt filmens logik. 

Orsaken är att han är en vämjelig, förkastad varelse som inte respekterar några gränser. Lecter står 

därmed för det intellektuella, och mindre vansinniga, medan Gump blir abjektet och står för den 

köttsliga kontrasten som bryter mot för många tabuer och är en alldeles för tvetydig avart för att 

tillåtas överleva.
28

 Detta var ett axplock av den tidigare forskning som finns på området men för att 

inte spränga ramen tvingas vi härmed gå vidare. Vi hoppas att vi har visat att det finns forskning 

som förknippar termerna genus, liminalitet och anomalier med skräckfilmer, men ingen som satt 

samman alla tre samtidigt eller på just dessa fyra filmer.   

 

1.6.3 A Nightmare on Elm Street och The Fly 

Om filmen A Nightmare on Elm Street (1984) finns det mycket tidigare forskning, där mycket av 

materialet syftar på att filmens monster Freddy är mer av en mänsklig slasher än han är ett 
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utomvärldsligt väsen. Vår studie skiljer sig därmed från dessa rön eftersom vi påpekar att han är 

mer av ett utomvärldsligt monster än han är en mänsklig slasher, då han för det första är död och 

hans domän är drömvärlden. Douglas L. Rathgeb har tolkat filmens innebörd utifrån genus och 

olika psykologiska och liminala tillstånd. Rathgeb beskriver hur alla offer i de båda slasherfilmerna 

Halloween (1978) och A Nightmare on Elm Street är sexuellt aktiva tonåringar och att de puritanskt 

bestraffas för att sex ses som en kollektiv synd. På något sätt har ungdomarna, genom synd och sex, 

blivit sammanlänkade med föräldrarnas och Freddys egna synder i A Nigtmare on Elm Street och 

därför delar alla samma mardrömmar, där de jagas av Freddy. Kollektivt så mördade nämligen 

föräldrarna Freddy en gång i tiden, eftersom han var en pedofil och barnamördare. Rathgeb menar 

att trots att ungdomarna är harmlösa och oskyldiga kryper sig en moralisk pragmatik inpå som 

rättfärdigar att vissa ungdomar dödas och andra inte, eftersom sexuella aktiviteter kan ses en 

kollektiv synd. Rathgeb menar vidare att rysare inte längre följer samma struktur som äldre rysare 

gjorde. Alla barriärer återställs inte nödvändigtvis till det normala efter filmen tagit slut och det kan 

ha att göra med psykologiska förändringar i det mänskliga psyket. I och med all ondska i världen, 

som uppmärksammas på ett annat sätt av media nuförtiden, så förlikar sig tittaren mer med att 

filmen inte behöver sluta lyckligt.
29

   

 Jonathan Markovitz har analyserat filmen utifrån psykologiska aspekter, (eftersom hela 

handlingen skulle kunna utspelas i protagonistens huvud), och genus. För analyserandet av genus 

hänvisar han till engelskprofessorn, Judith Halberstam, som menar att kvinnlig paranoia spelar in på  

om man överlever rysare eller inte. De kvinnor som inte räds över att bli tittade på dör i rysarfilmer, 

menar hon, vilket får Markovitz att undersöka hur paranoida”final girls” överlever rysare. Han 

menar att filmens protagonist, Nancy, överlever eftersom hon är den enda som är paranoid nog att 

tro att Freddy har mördat hennes vänner, medan de flesta andra söker andra lösningar än den mest 

otroliga. Paranoia fås dessutom gradvis genom filmen, där Nancy är behjälpt av att väninnan Tina 

dog först, vilket sådde ett frö av oro. Han menar vidare att det är omöjligt att svara på när Nancy 

sover eller inte i filmen och exakt vad som är en dröm. Allting har flutit samman och därmed kan 

man med psykologisk god grund egentligen avfärda hela filmen som en psykologisk konstruktion, 

inuti Nancys huvud, som aldrig inträffat och på så vis avfärda att Nancy är en hjältinna.
30

 

Om The Fly (1986) finns det relativt lite tidigare forskning och I avsnitt 1.5 beskrev vi hur 

Jancovich anser att 1980-talets The Fly hör till kategorin ”body/horror”. Vidare menar han att denna 

kategori ofta behandlar den postmoderna kollapsen av distinktioner eller gränser. Filmen utmanar 

gränsen mellan det inre och det yttre och mellan det egna och någon annans. Eftersom 

protagonisten gradvis förvandlas till något nytt och har problem att behålla identitet och kontroll 
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över jaget, så är han både monster och offer samtidigt. Vidare beskriver Jancovich att många 

kritiker, som exempelvis Wood, hävdar att ”body/horror”-filmerna förmedlade en rädsla för det 

fysiska och framför allt det sexuella.
31

 Vidare skiljer Kawin på 1950- och 1980-talets The Fly, där 

det nya i nytappningen är att mannen och flugan är molekylärt integrerade. Att mannen i 

originalfilmen var en hybrid framkom tydligare eftersom han hade en arm och ett huvud i form av 

en fluga, medan flugan fick mannens arm och huvud. Enligt Kawin ifrågasätter och definierar dessa 

monster människans plats i naturen och då en ny art konstrueras blir mänskligheten hotad.
32

 Vidare 

beskriver författaren och historieprofessorn James S. Olson i boken Historical Dictionary of the 

1950s (2000) hur kalla kriget, kärnvapenshoten och den röda faran bidrog till att amerikaner 

bekymrades över teknologi, vetenskap, konspirationer och att bli invaderade. Just dessa farhågor är 

vad 1950-talets rysarfilmer anspelade på och enligt Olson var populära The Fly (1958) en i 

ordningen. Filmen fokuserade på Amerikas skräckblandade fascination för den moderna 

vetenskapen, där man skapat kärnvapen samtidigt som man hade botat polio. Olson menar därmed 

att regissören Kurt Neumann lyckades väl med intentionen att skrämma slag på åskådarna genom 

att visa prov på faran med att mixtra med naturen och det okända.
33

 

 

1.6.4 Child’s Play och Interview with the Vampire   

Den tidigare forskning vi funnit om Child’s Play (1988) har inte behandlat vare sig genus eller 

anomalier, men tar upp psykologiska aspekter, liminala krafter och konsumtionssamhället. Mycket 

av det vi hittat har dessutom behandlat just Child’s Play 3 (1991) istället för originalfilmen. Orsaken 

till detta har att göra med en utredning av ett barnmord, som utfördes av två andra barn, ifrån tidigt 

90-tal. De bägge mördarna ansågs ha kunnat komma i kontakt med just Child’s Play 3, vars 

sannolikhet utreds av media- och kommunikationsprofessorn David Buckingham i boken Moving 

Images: Understanding Children’s Emotional Responses to Television (1996).
34

 Även gängmordet 

på en 16-årig flicka, under tidig 90-tal, kopplas samman till den i filmiska mördardockan Chucky.
35

  

 En som tydligare analyserat originalfilmen är professorn i filmstudier, Dominic W. Lennard, 

och hans analys utgår ifrån ett konsumtionsperspektiv. Enligt honom brukar rysarfilmer 

innehållande barnkulturer beskrivas som den söta fasaden som döljer vansinnet och våldet, eller att 

de representerar en ondskefull och liminal kraft. Lennard menar att många studier och kritiker har 

behandlat barnmonster som Regan McNeil i The Exorcist (1973) eller Damien Thorn i The Omen 
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(1976), men att ingen behandlat själva barnkulturen som den bakomliggande monsterkraften. Enligt 

Lennard kan dockan vara en föräldrasymbol eller önskan där barndomen konserveras i en 

underordnad, romantiserad och tillbakablickande roll. Lennard skriver att dockan bland annat kan 

ses som en figur för det ångestbelagda temat av okontrollerbara barn och hänvisar till Freud. Freud 

diskuterar nämligen, enligt Lennard, att rädslan till dockor kan uppstå genom ett barns benägenhet 

att tro på det otroliga. Detta kan ses som en paranoid demonisation eller en önskan om att dockan 

vore levande. För ett barn spelar det heller ingen roll om dockan är ett levande eller dött ting, utan  

dockan får samma status som verkliga människor och detta kan oroa vuxna, menar Lennard.  

 Vidare hänvisar han till teoretikern Anneleen Masschelein som menar att den levande 

barndockan är något som oroar vuxna på grund av att de upplever att de förlorar kontroll över 

barnet. Dockan i Child’s Play sätter, enligt Lennard, fingret på den frustration som vuxna känner 

över all marknadsföring som riktar sig till barn och den ekonomiska belastning som följer med 

detta. Lennard hänvisar till författaren Robert Bocock som menar att barn i tidig ålder socialiseras 

till att bli konsumenter och att detta sker för att passa in. Vidare hänvisar Lennard till Jean 

Baudrillard, som var en fransk filosof och sociolog, och som beskrev att det inte finns någon hejd 

på konsumtionen. Just 1980-talet var dessutom en tid då barns konsumtion speciellt kopplades 

samman med föräldrars känsla av auktoritär förlust och vedermöda, menar Lennard, och då var det 

vanligare än tidigare att mödrarna gick med på barnens önskningar. Lennard beskriver att därför står 

den upplysta leksaksaffären i början av filmen i sådan skarp kontrast till områdets övriga 

industriella slum. Därmed signifieras ett sorts paradisland där vuxna, genom romantiska ritualer, 

beviljar barnens önskningar och på så vis reproduceras bilden av den normala familjen som bygger 

på konsumtion. Ljussättningen innebär även att affären ses som genom ett barns ögon, som taget ur 

en drömvärld. Att mördaren väljer en högteknologisk ”Good Guy”-docka att hoppa in i, som få har 

råd med, sänder ytterligare signaler, menar han.  

 Scenen därpå är hemma hos Andy på hans födelsedag. Då blir Andy besviken på presenterna 

eftersom han enbart ville ha den nyaste ”Good Guy”-dockan från reklamen. ”He wants you for his 

best friend” säger dockan och enligt Lennard är detta konsumtion och militaristisk rekrytering. 

Därmed river födelsedagen mest upp ett sår mellan mor och son, där besvikelse och skuld är 

centralt. För Andy kan ”Good-Guy”-dockan Chucky bli en vän, men för ensamstående och hårt 

arbetande Karen är Chucky redan en skurk, långt innan hans mördarsjäl är presenterad, menar 

Lennard. Filmen uppmanar tittarna att jämföra dockan och barnet som något av en duo, med samma 

kläder, där Andy till och med tros ha begått morden som Chucky utfört. Den onda dockan får axla 

de mindre populära egenskaperna hos barn, såsom outtömlig konsumtionslystnad och på så vis 

riktas de vuxnas hat mot dockan istället för mot pojken. Därför menar Lennard att dockan i 
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slutscenen utsätts för sådant bestialiskt våld från de vuxna, där skott på skott och eld ändå inte biter. 

Kapitalismen, enligt Lennard, gör således en skurk av ett barn.
36

     

 Om filmen Interview with the vampire (1994) har vi funnit relativt lite tidigare forskning där 

mycket av forskningen riktat sig mot böckerna och inte filmen, eller att jämföra boken med filmen. 

Filmen ingår nämligen i en gotisk bokserie och följdaktligen har vi inte funnit någon som delar just 

vår infallsvinkel. Det som i bokserien framför allt har intresserat forskare är genus, men då vi 

avgränsat oss från litteratur tar vi enbart upp engelskprofessorerna Janice Doane och Devon Hodges 

genusforskning som, i Barbara Tepa Lupacks antologi Vision/Re-Vision: Adapting Contemporary 

American Fiction by Women to Film (1996), eftersom de analyserar filmers relation till sina litterära 

originalkällor. De beskriver hur den första boken, Interview with the Vampire, på 1970-talet har en 

arg och feministisk vinkling som behandlar ett ”oidipal-paradigm”, medan de senare böckerna har 

glidit över till postfeminism med en ”pre-oidipal-paradigm”. De menar att den första boken handlar 

om hur en arg kvinna, (författaren Anne Rice), för en kamp mot män som slutar i att patriarkatet är 

oförändrat starkt, medan de närmast efterföljande böckerna figurerar kring en arkaisk urmoder.  

 Denna modersgestalt föder, enligt Doane och Hodges, huruvida fram konsumtionslystna 

män och i fokus hamnar snart vampyrers böjelse för pre-oidipala njutningar som symbios och att 

bita och suga. Vidare beskriver de hur debutromanen lyfter fram det nära band som Linda Williams 

menar finns emellan kvinnor och monster. Kvinnan är ett objekt att tråna efter samtidigt som hon 

bör fruktas. Den lilla flickan i handlingen behöver inte skyddas från monstret, utan hon är monstret 

och då hon dör återställs balansen. När boken senare filmatiserades menar Doane och Hodges att 

det var kring de efterföljande böckernas upplägg som den konstruerades och inte kring den 

feministiska debutromanen med samma namn. Föga förvånande menar de att den feminina, bittra 

undertext som genomströmmade debutromanen ansågs som osmaklig då det kom till att göra film 

av boken och Jordans film hyllar istället de njutnings-och komsumtionslystna vampyrmännen.
37

    

       

 1.7 Metod  

Vår metod grundar sig i att söka efter belägg för religionsvetenskapliga teorier som anomalier och 

liminalitet kan belysas och utläsas utifrån våra fyra filmer. Därutöver söker vi utläsa hur genus 

synliggörs på samma filmer. Filmerna valdes med åtanke på Helen Anderssons, Mark Jancovichs 

och Bruce F. Kawins kategoriseringar av rysargenren och att vi ville få ett väl representerat fält. På 

grund av omfattningen var vi dock tvungna att avgränsa oss och valde till sist A Nightmare on Elm 

Street (1984), The Fly (1986), Child’s Play (1988) och Interview with the Vampire (1994). Därmed 
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representerar vårt urval i kronologisk turordning en ”amerikansk slasher”, enligt Andersson, en 

”body/horror”-film, enligt Jancovich, en ”supernatural monster”, enligt Kawin och Andersson, och 

en gotisk representant, eftersom Jancovich beskriver hur vampyrfilmer brukar vara gotiska och 

Doane och Hodges pekar på att Anne Rices bokserie är gotisk. De första två genrerna har ofta 

förknippats med genusfrågor och därför är det intressant att se ifall liknande genuskonstruktioner 

även kan utläsas ur de senare två kategorierna. Scenariot gäller även åt andra hållet och eftersom de 

två senare genrerna mer förknippas med liminalitet, blir det spännande att se hur de två första 

genrerna behandlar liminalitet.   

            Vi anser att dessa fyra filmer representerar en rik variation av vanligt förekommande 

rysarmonster med mänskliga likheter. Vi kommer även att lyfta fram paralleller till andra filmer och 

monster, men det är enbart dessa fyra som vi utförligt väljer att studera. Filmerna skapar en tioårig 

inblick, (1984-1994), i rysarvärlden men genom att jämföra dessa med annan monsterforskning så 

kan man få en än tydligare bild av skräckens värld. Således kan man studera såväl likheter emellan 

rysare och olika rysarkategorier, som att synliggöra skillnader i tid; där man exempelvis kan 

analysera olika genuskonstruktioner över tid. Att vi använder oss av flera olika underkategorier 

inom skräck är för att vi vill synliggöra att oavsett monster och rysarvariant så anspelar ofta det 

skrämmande på liminala tillstånd och inslag av ett felaktigt, och för somliga ofta äckligt, 

användande av anomalier. Tillsammans med annan monsterforskning kommer vi därmed få en god 

inblick i ”rysarmonstrens anatomi.” 

Under analysen av våra filmer filtrerar vi alla textmassor och använder denotation för att 

skönja tendenser beträffande genus, liminalitet och anomalier. Då vårt område är så pass omfattande 

kan vi inte på förhand välja ut nyckelord, (där till exempel enbart ”smuts” kan synliggöras genom 

hundratals ord), men om en dialog till exempel beskriver hur någon har börjat lukta, på grund av sin 

monstruösa metamorfos, väljs denna sekvens ut. Därmed kan man hävda att vi använt oss av en 

tillämpad textuell analys, där varje film analyseras utifrån sina egna parametrar, fast på ett textuellt 

sätt genom nyckelbegrepp som konnotation, denotation och kritisk diskursanalys, som kommer 

förklaras i nästa avsnitt. Därutöver har vi valt att analysera vilka som överlever och vilka som dör i 

filmerna. Genom att räkna antalet offer och utläsa vem det är som oftast är förövare, vem som oftast 

faller offer och om dödsögonblicken skiljer sig åt menar vi att genustendenser kan utläsas. Därmed 

liknar detta Clovers tillvägagångssätt då hon analyserar utfallet i ”final-girls” envig med monstret.  

 

 1.7.1 Kritisk diskursanalys / Textuell analys  

Då vi analyserar filmerna har vi valt att göra det utifrån en så kallad kritisk diskursanalys, (CDA), 

vilket sociologidocenten Simon Lindgren menar lämpar sig väl för studiet av populärkultur. 

Vanligtvis förknippas begreppet med lingvister såsom Norman Fairclough som beskriver att CDA 
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har tre grundförutsättningar.
38

 Semios är den första grundförutsättningen och något som Fairclough 

definierar som ett samlingsbegrepp för allt meningsskapande. Meningsskapande, för honom, 

innefattar alltifrån språk, kroppsspråk, tv, reklam, visuella bilder och egentligen vilka andra bilder 

som helst. CDA:s andra förutsättning beskriver de tvärvetenskapliga fördelarna som finns med 

metoden, ty man kan applicera metoden på andra forskningsområden inom populärkulturen.  Vilket 

innebär att metoden är tvärvetenskapligt väl anpassad om man vill bedriva en religionsvetenskaplig 

analys på film.
39

 På en textuell nivå, menar Lindgren, att populärkultur och en sådan analys 

behandlar olika sätt att läsa, tolka och diskutera texter och därmed även dess tecken. En text är 

nämligen uppbyggd av tecken som både förmedlar och producerar olika betydelser och Lindgren 

hänvisar härmed till en modifikation av lingvisten Roman Jacobsens modell över ett teckens sex 

funktioner. Efter att ha modifierats, av Lindgren, uppgår det till sju funktioner och dessa är: 

Referentiell, metaspråklig, formell, expressiv, fatisk, konativ och kontextuell. Lindgren menar att 

alla sju funktioner är närvarande i alla tecken, men framträder i olika hög grad vid olika tillfällen. 

De är dessutom intrikat sammanbundna med varandra, vilket betyder att de kan utlösa varandra, 

motsäga varandra eller samverka med varandra.  

Den referentiella funktionen återger en funktion med texten och förmedlar en explicit 

information. Den referentiella funktionen kan därmed klargöra för köparen att just den här spisen är 

av det märket och har dessa egenskaper. Metaspråkliga och formella funktioner ger ytterligare 

ledtrådar till hur tecken kan uppfattas, formas och avkodas. På bråkdelen av en sekund kan tittaren 

nämligen, (genom metaspråkliga och formella funktioner), skilja på vad som är nyheter, sport, 

väder, sitcoms och så vidare. Detta genom att tittaren läser av och positionerar underliggande 

signaler och ibland på ett nästan fördomsfullt sätt antar vad ett innehåll förväntas innehålla. Enligt 

Lindgren behöver inte dessa förväntningar och fackplaceringar, å andra sidan, överensstämma med 

verkligheten. Måhända kan en känd komiker få dig att se ett drama, trots att du förväntade dig att 

aktören enbart gjorde komedier. Formellt påverkas även vår avläsning om det är svartvitt, färg, med 

eller utan ljud, grynigt och så vidare som innehållet tillskansas. Konativ och expressiv funktion har 

att göra med vem som adresserar vem, eller vem som har skapat innehållet för vilket ändamål.  

Lindgren beskriver därutöver att den fatiska funktionen tillkommer och inkapslas mellan 

den expressiva och konativa funktionen. En relation uppstår nämligen i gapet mellan den som talar 

och den som tilltalas. Om en miljöpolitiker inför ett stundande val vill värva röster så adresseras en 

viss publik och en viss relation skapas. Innehållet i talet är därmed skapat för att få fler personer att 

bli medvetna om miljön och därmed skapas en fatisk relation mellan talare och tilltalad. Relationen 

har att göra med miljön och därmed inkluderas de medborgare som tänker på miljön, medan andra 
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väljare eventuellt utesluts.
40

 Avslutningsvis beskriver Lindgren den kontextuella funktionen av 

tecken. Denna sjunde funktion har att göra med i vilket sammanhang tecknet ingår och Lindgren 

förklarar det som den diskurs inom vilket texten ingår. Ett omslag med en känd kvinnlig modell kan 

ingå i en diskurs om kvinnlig skönhet, tillsammans med andra som till exempel dataspelet Lara 

Croft, tv-serien Top Model eller Vecko-Revyn. Först efter att personen underordnat sig en 

subjektsposition så klarnar förståelsen för omslaget och dess sammanhang, menar han.
41

        

            Vi menar att detta innebär att det framför allt är den textuella nivån som vi kommer att 

använda eftersom den kontextuella nivån redan fastlades då vi valde vårt uppsatsämne. Med detta 

menas att vi redan sammankopplat våra filmer till rysargenren och därmed alltså redan funnit en 

kontextuell diskurs som överensstämmer med vår analys och att detta, (den kontextuella analysen), 

hörde till den inledande fasen av uppsatsen och låg till grund för syfte och problemformulering. 

Den socio-historiska analysnivån som enligt Lindgren syftar till att sammanlänka den kontextuella 

diskursen till ett socio-historiskt sammanhang använder vi oss av till viss del. Detta kan innebära att 

om en diskurs om rysare analyseras utifrån en socio-historisk teoritradition, kan man fråga sig 

varför kvinnor i rysare så ofta är de som faller offer för mördare och huruvida det har något att göra 

med att manliga, underliggande våldstendenser levs ut.
42

 Vi analyserar alltså tendenserna, men har 

inget utrymme att även sammankoppla tendenserna med en tidsaspekt.  

            En textuell analys bör även, som Lindgren påpekar, innehålla denotation och konnotation 

och detta beskriver vad för sorts bildspråk som möter åskådaren och vad som kan tolkas in.
43

 

Filmkritikern James Monaco beskriver i boken How to Read a Film: Movies Media, and Beyond 

(2009) betydelsen av konnotation och denotation och hur film kommunicerar mening genom dessa. 

För att skilja de båda åt beskriver han hur denotation är vad saker är, medan konnotation är en extra 

och djupare förståelse, eller mening, som kan läggas till utöver den första anblicken. Genom att 

jämföra det franska och engelska språket visar Monaco på skillnaderna och beskriver hur engelskan 

skulle varit överlägset franskan om ett språk enbart mättes genom denotation. Detta då engelskan 

har ett ordförråd på runt en miljon ord, vilket kan jämföras med franskans blott 300 000 ord. Dock 

kompenserar franskan genom ett vida överlägset användande av konnotation, menar Monaco, och 

detsamma gäller film.  

Ord är bättre då det kommer till idéer eller abstrakta företeelser, men beträffande fysiska 

realiteter så kommer film närmare verkligheten och kan på ett ögonblick beskriva vad som skulle 

behövas långa stycken text att redogöra för. I den bemärkelsen beskriver Monaco hur en bild säger 
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mer än tusen ord. Enligt språkets natur innebär ordet ros omedelbart en generalisering, menar han, 

men samtidigt är en ros inte bara en ros i en film om Rickard III. Då är plötsligt röda och vita rosor 

konnotativa symboler för York- och Lancasterfamiljerna och eftersom film är produkten av kultur 

så går ofta förståelsen utöver vad Monaco kallar ”diagesis”, eller summan av denotationerna och 

filmen. Film kommunicerar i större utsträckning än det skrivna språket en denotativ mening. 

Monaco tar upp tre typer av konnotationer: ”Kulterella konnotationer”; likt ovanstående exempel, 

”paradigmatiska konnotationer”; där man är införstådd med, men ofta glömmer, att filmen är 

skapad av någon och att denna person har gjort specifika val och slutligen ”syntagmatisk 

konnotation”; där betydelsen av ordet eller filmsekvensen laddas olika beroende på vilket 

sammanhang som de presenteras i. Om rosen är nyutsprucken eller vissen och huruvida den har 

taggar eller inte bär alla med sig underliggande paradigmatiska förståelser, medan de för-och 

efterliggande sekvenserna i filmerna kan ladda betydelsen olika.  

Konnotationen bestäms således av sitt sammanhang. Efter att en filmskapare valt vad som 

ska filmas, ställer sig denne uteslutande två frågor, menar Monaco: Hur det ska filmas, (alltså vilka 

paradigmatiska val som ska göras), och hur det ska presenteras eller redigeras, (syntagmatisk 

konnotation).
44

 Således har vi burit med oss ett textuellt förhållningssätt utmed hela processen och 

på olika sätt avkodat innehållet, (genom konnotation, denotation och en kritisk diskursanalys), även 

om vi inte alltid explicit uttryckt detta. På en rent praktisk nivå grundar sig därmed vår metod kring 

att söka igenom kontextuellt överensstämmande filmer, för att se ifall man textuellt kan finna prov 

på att teorier som genus, liminalfaser och anomaliteorier kan belysas inom rysargenren. Begreppen 

hjälper oss att analysera underförstådda strömningar och implicita antydningar som inte kommer 

fram genom text eller nyckelord, i de fall en bild säger mer än tusen ord. Till exempel befinner sig 

mycket av genuskonstruktioner under ytan och ett monsters liminala tillstånd eller anatomi kan man 

nästan enbart närma sig genom bildspråk. Avslutningsvis låter vi den franske filosofen Gaston 

Bachelards träffsäkra framställning, (som presenteras i den amerikanske filmteoretikern David 

Bordwells bok Making Meaning (1991)), avrunda detta avsnitt: ”There can only be a science of 

what is hidden.”
45
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1.8 Teori 

          1.8.1 Genusteorier  

Jane Caputi, som är professor inom amerikanska studier, för i boken Goddesses and Monsters: 

Women, Myth, Power, and Popular Culture (2004) en argumentation om att kvinnan ständigt 

hamnar i en undergiven eller ondskefull roll. Mannen är hjälten eller guden medan kvinnan, eller 

gudinnan, ofta är monstret och dessa myter stannar inte heller i sin tid utan de färdas och 

modifieras. Således bygger delar av dagens populärkultur på gamla myter och folksägner. Caputi 

beskriver till exempel hur filmen Jaws (1975) är en patriarkalisk förlängning av klassiska myter 

såsom dräpandet av Leviathan eller framför allt Marduks dräpning av urtidsmonstret Tiamat. 

Vidare, menar hon, att det är vanligt förekommande i mytologiska historier att gudar lyckas avfärda 

sina mödrar som ett sätt att födas, eller återfödas. Zeus, Apollo och Herakles startade nämligen sina 

karriärer genom att döda moderliga urtidsormar och Marduk var barnbarn till Tiamat. Caputi menar 

att kvinnliga monster eller gudinnor ofta dör i patriarkala historier och hon ser hajen som en 

kvinnlig symbol och en modern Tiamat. Genom att hänvisa till feminist- och queerteoretikern, 

Gloria Anzaldúa, visar Caputi hur även monstret i Alien (1979) kan ses som en bekämpad moder.  

Anzaldúa menar att filmen Alien påverkade henne oerhört där hon kände mer tillhörighet 

med monstret och sympatiserade med det. Anzaldúa beskrev hur det verkade som om de projicerat 

allt de var rädda för eller hatade med sig själva på monstret, på samma sätt som man förr gjorde 

med svarta eller  homosexuella. På sådant sätt legitimeras slaktandet av kvinnan, alternativt blir en 

symbol för monstret som bör bekämpas, menar Caputi. Kvinnan är bytet och mannen jägaren i den 

patriarkaliska symboliken och Caputi hänvisar ofta till att mördaren är man och offret kvinna inom 

skräckfilmer.
46

 Vidare hänvisar Caputi till filosofen och författaren Simone de Beauvoir som menar 

att man inte föds till kvinna utan man blir det, där kvinnan får bära upp de egenskaper mannen inte 

anammar hos sig själv. Egenskaper som män avskyr och räds projiceras på kvinnan som på så vis 

blir det andra könet, där föränderlighet, kaos, död, fåfänga, känslor et cetera tillskrivs kvinnan. 

Caputi menar vidare att män bevisar sin manlighet genom att rituellt just besegra det kvinnliga.  

Filmer om vatten är särskilt intressanta menar Caputi, där Jaws (1975) kan ses som en 

manlig mardröm. Alla offer utom ett är nämligen män och ofta är de unga pojkar. Havet kan 

nämligen ses som en symbol för det vilda och det otämda kaoset, men även för kastrering eller en 

stor livmoder och därmed abort. För vad kan väl vara mer skräckinjagande än en stor kaotisk 

livmoder? Även i Moby Dick beskriver Caputi att en djupt rotad manlig rädsla för kastrering kan 

ligga till grund för att kaptenen så ihärdigt jagar valen. Amputationen av benet kan ses som en 
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fallossymbol för en annan sorts förlust, menar Caputi. Vidare för hon ett intressant utlägg om att 

manliga seriemördare blir odödliga ikoner ända sedan Jack the Ripper. Numera blir de hyllade 

genom populärkultur som film eller musik istället för genom muntlig tradering. Vår kultur har en 

fascination för manliga seriemördare som rituellt och territoriellt dödar kvinnor. Caputi menar att 

Jack the Ripper är fadern för sexbrott och att de hyllas genom mycket mediarapportering och 

häftiga smeknamn, där de i verkligheten kallas för Boston Strangler, medan de i filmens värld 

hyllas som Jason, från Friday the 13th- filmerna, eller Freddy Krueger, i A Nightmare on Elm 

Street.
47

  

 Kawin beskriver hur skräckfilmer blir till en ritualiserad händelse med ett belöningssystem 

och att man därför återvänder till dem. Kawin beskriver därutöver hur dessa filmer ofta 

reproducerar normen eller sexualiteten. Därför slutar skräckfilmer ofta med ett fertilt par som 

överlever och därför är så många ”sexiga personer” hotade. De symboliserar ordningen:  

The conventional ending, the closing of the wounds opened by the presence and actions of the 

monster, is reassuring. It becomes a ritual with ritual power, as it declares the world once again a 

safe place for humanity to flourish. In particular the core of the norm, reproductive sexuality, may 

flourish (the reason so many horror movies end with a view of a potentially fertile couple and also 

the reason so many sexy couples are threatened), and so may the underlying, civilizing order. […] 

The conventional ending offers a return to a state of rest and stability – even if it is full of rubble and 

death – after the intrusion and destruction of the threat.
48

 

En intressant aspekt ur en genussynvinkel, men även beträffande tabu och anomalier pekar Simon 

Lindgren och Ragnar Lundström, som är doktorand vid Umeå universitets sociologiska institution, 

på angående medias bild av offer. Även om deras studie syftar till reella brott i Sverige så finner vi 

intressanta paralleller till vår studie och om såväl genus som anomalier. De menar nämligen att då 

media beskriver ett brott så konstrueras offren socialt, kulturellt och moraliskt. Bilden av brott, offer 

och förövare blir olika laddade och sammankopplas till moraliska frågor som rätt och fel. Vidare 

hänvisar de till sociologen Emilé Durkheim som konstaterade att samhällets medlemmer gärna har 

ett behov av att kollektivt förhålla sig till, samt symboliskt bearbeta, andras överträdelser av lagar 

och regler. Durkheim menade att hela samhället stärks genom att det finns syndabockar, såsom 

kriminella, som övriga kan spegla sig emot.
49

 Fortsättningsvis belyser Lindgren och Lundström ett 

intressant fenomen beträffande medias avbildningsstrategier av ideala offer. Då det kommer till att 

vinna legitimitet i allmänhetens ögon, att få fullt stöd ifrån polis och rättssystem och att få stöd från 

olika brottsofferorganisationer, så behöver offret uppfylla vissa kriterier och om dessa inte uppfylls 

så blir offrets konstruktion, i samhällets ögon, av en mer suddig karaktär.
50
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Då kan det exempelvis låta att offret inte borde ha umgåtts med sådant sällskap från början 

eller klätt sig utmanande. Det anmärkningsvärda med detta är att dessa kriterier från medias bild av 

verkligheten ligger nära de skräckfilmsteorier som vi tagit upp i tidigare forskning beträffande vilka 

som dör i filmer. Huruvida offret överlever eller inte hänger ofta ihop med hur många av de reella 

kriterierna, för hur offer behandlas, som uppfylls. Den norske kriminologen Nils Christie stolpar 

upp kriterierna enligt följande: 

1. ”Offret är svagt i förhållande till förövaren – det ideala offret är ofta antingen kvinna, sjuk, mycket 

gammal, mycket ung eller en kombination av detta.  

2. Offret har vid tidpunkten för brottet ägnat sig åt legitim och respektabel verksamhet.  

3. Offret är fritt från skuld för det inträffade. Befinner sig på en plats där ingen kan klandras för att 

vara.  

4. Förövaren är skrämmande, elak och ond.  

5. Förövaren är okänd för offret.”
51

  

Christies ideala offer syftar till att i verkligheten beskriva hur de offer som uppfyllt dessa kriterier 

fått sin status som otvetydiga, ”ideala”, offer och fått fullt stöd från polis och dylikt, (på grund av att 

de är svaga och oskyldiga). I filmens värld skulle de huruvida kunna vara de som överlever. Således 

har vi funnit paralleller mellan att de som dör i filmens värld blir en sorts ”ideala offer”, som visar 

vad som händer om man bryter mot tabuer och samhälleliga normer, på samma sätt som media 

enbart rapporterar om ideala, otvetydiga offer i verkliga livet. Det som anses normalt för samhället 

anses ofta normalt i filmen. Reella mediers offerkonstruktion och utgallringmetod belyser 

samhälleliga normer och värderingar på liknande sätt som andra medier, som exempelvis film, 

använder. Om filmoffret är konstruerat för att driva fram en poäng, så måste dessförinnan monstret 

konstrueras för att vägleda offret, då det är genom monstrets mörka sidor som offrets goda sidor blir 

belysta. Om man applicerar Durkheims teorier om vikten av syndabockar i samhället, så konstruerar 

filmerna just syndabockar som biobesökarna kan kontrastera sig emot och lära sig av. Monstren lär 

oss, på samma sätt som de reella medierna lär oss, hur man blir en fullkomlig och respektabel 

medborgare och vad som är tabu. 

  

 1.8.2 Liminalitets- och anomaliteorier 

Den brittiske antropologen Viktor Turner menar att ifall man ser samhällets grundläggande modell 

som en struktur av positioneringar, så innebär marginalzonen, eller det liminala, ett 

”interstrukturärt” tillstånd. Turners teorier, i boken The Forest of Symbols (1967), bygger på den 

franske etnografen och folkloristen Arnold van Genneps förarbete och hans ”rites de passage”. 
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Turner menar att ”rites de passage” finns i alla samhällen men når sin maximala kapacitet i 

småskaliga och relativt stabila och cykliska samhällen, där förändring inte kommer genom teknisk 

innovation utan genom biologiska och meteorologiska faktorer. Turner lyfter fram att riterna 

indikerar och utgör övergången från ett relativt stabilt tillstånd till ett annat, där befordran av grad 

eller rank eller nya officiella ämbeten kan ses som exempel på när riterna förekommer. Andra 

exempel är då en person, enligt kulturens mått, når olika grader av rituell mognad, som exempelvis 

vid giftermål. Turner beskriver att Van Genneps ursprungliga definition av ”rites de passage” löd 

riter som ackompanjerar alla förändringar i social position, ålder, status och placering. Turner menar 

vidare att ”rites de passage” har att göra med känslomässiga, psykiska, fysiska och ekologiska 

faktorer och att de därför kan behövas i ett samhälle vid såväl missväxt, som vid goda skördeår, 

eller i såväl krig som fred. Nyckelord för Turner är stabila eller återkommande tillstånd som 

erkänns av kulturen, men liminalitet kan även tyda på mer vida definitioner, vilket han förklarar på 

följande sätt:
52

  

One may, I suppose, also talk about “a state of transition,” since J.S Mill has, after all, written of “a 

state of progressive movement,” but I prefer to regard transition as a process, a becoming, and in the 

case of rites de passage even a transformation – here an apt analogy would be water in process of 

being heated to boiling point, or a pupa changing from grub to moth.
53

 

Turner framhåller att Van Gennep talade om tre faser av varje förändring av tillstånd: Separation, 

marginal (eller ”limen”) och sammanklumpning (aggregation). Den första fasen signifierar hur 

gruppen eller individen bryts loss från ett tidigare fixerat tillstånd i den sociala strukturen eller ur 

kulturella förhållanden. Under den liminala perioden som är nästa fas är passageraren, som Turner 

uttrycker det, tvetydig. Personen passerar genom en värld som har få eller inga likheter med det 

förra, eller nästkommande stadie då fasen fullbordas. Därefter är individen i ett nytt stabilt tillstånd 

med tydliga definitioner och riktlinjer fram tills nästa liminalfas inträffar. Turner lyfter vidare fram 

socialantropologen Lloyd Warner som menade att hela livet var en lång liminalfas. Från födseln och 

fram tills döden, där man som död når det sista tillståndet, ackompanjeras man av flera kritiska 

tillstånd längs vägen. I alla samhällen finns och ritualiseras sådana här milstolpar, menar Turner, 

som viktiga ögonblick i personens liv och som därav knyter den hårdare till samhället. Sådana här 

viktiga högtider kan markera födsel, pubertet, vigsel eller död. Fast som Van Gennep, Henri Junod 

och flera andra har visat, enligt Turner, så kan ”rites de passage” lika gärna ritualisera då stammar 

går ut i krig, eller då missväxt utbyts i goda skördeår och övergångsfasen sker i form av en 

skördefestival.  
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 Därutöver kan inträdet i en ny status, ett nytt ämbete eller inträdet i exklusiva kretsar som en 

kult, eller en religiös grupp markeras med olika graderande riter, såsom initiationsriter. Turner 

beskriver hur den liminala fasen kan ses som nära nog osynlig. Enligt ett samhälles fördomsfulla 

definitioner så tillåts inte existensen av tillståndet ”varken man/varken pojk” som uppstår i gapet av 

en pubertetsceremoni. Övergångspersonen ges därför temporära namn och symboler, som till 

exempel neofyt, under tiden stadiet fortgår. Levi-Strauss betecknar detta bisarra stadie som en 

”isomorf”, eftersom orsaken till riten ofta är en biologisk och invärtes process, som trots det ges 

yttre namn och definitioner. Den liminala personan är därmed tvehövdad till sin karaktär. Samtidigt 

som den inte längre är klassificerbar, så är den ännu inte klassificerbar nog. Exempel på sådana 

tvetydiga tilldragelser är, enligt Turner, menstruation som kan ses som ett tillstånd av avsaknaden 

av foster eller förlust av foster. Genom riter kan man råda bot på det strukturerat, döda tillståndet 

och således är den liminala fasen behandlingsbar. Turner menar nämligen att man kan likna den 

liminala fasen med döden då man ger någon den sista vilan, vilket även avslutar processen och 

sedan återuppståndelsen. Av denna anledningen finns riter där neofyter begravs eller svartmålas, 

tvingas ligga stilla eller genom ansiktsmasker umgås med de döda eller ”de odöda”. Metaforen 

upplösning är ofta i fokus för neofyter och de tillåts att bli besudlade av orenligheter och bli ett med 

jorden, från vilket de kommer ifrån
54

 och just orenligheter är i fokus då det kommer till anomalier.  

 Förutom smuts, anomalier och tabu, som den brittiska kulturantropologen Mary Douglas 

forskning främst grundar sig på, så berör hennes forskning även personer som av olika anledningar 

befinner sig utanför samhällets yttre gränser för vad som accepteras, eller alternativt i de 

marginalzoner som finns emellan yttre gränser och ett samhälles inre struktur. I boken Renhet och 

Fara (2011) lyfter Mary Douglas fram hur det finns oskrivna regler i samhällen och att 

befolkningen måste anpassa sig och förhålla sig till dessa. Marginalzonerna innebär enligt Douglas 

ett tillstånd av övergångar, som ofta är ackompanjerade av riter. Det är efter en sådan period av 

marginalzoner som det fastslås vad för något enhetligt utslag det blir för personen ifråga. Har riten 

hjälpt till att stävja en eventuell tabu eller stigmatiseras individen? Finner individen sin plats i 

samhället eller inte, eller finner samhället en plats för individen eller inte? Douglas tar hjälp av Van 

Gennep och hans tröskel-, även kallad dörrkarmsteori, vilket syftar på att ett nytt tillstånd skapas 

emellan två andra tillstånd. Detta tillstånd har fått sitt namn efter att bruden lyfts över dörrkarmen in 

i ett helt nytt liv, trots att det stegmässigt nästan inte ens märks av. Dock ändrar detta lilla steg 

samhällets strukturer och ett helt nytt tillstånd infinner sig för individen.  

Alla marginalområden kan ehuru vara farliga för ett samhälle om de förflyttas, eftersom de 

grundläggande upplevelserna då förändras, enligt Douglas, och på grund av att marginalzoner är 
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ostrukturerade i sin natur, vilket gör de farliga. Ritualernas mening är således att påverka 

samhällskroppen genom symboliska företeelser. På den fysiska kroppen och ur en analytisk nivå 

finns det fyra olika slag av sociala faror: En fara som hotar de yttre gränserna, faran som övergår i 

systemets gränslinjer, en fara i gränslinjernas marginalzon och faran som uppstår genom inre 

motsättningar.  

Man skulle kunna ta homosexualitet i Ryssland som exempel på ett samhälles yttre gränser. 

Här kan man tänka sig att ett samhälle dragit en (yttre) gräns för vad som tolereras och i Ryssland 

hotar homosexualitet denna gräns, vilket innebär att landet vidtar kostsamma åtgärder för att 

motverka detta. För om detta skulle accepteras så skulle samhällets yttre gränser och sociala 

struktur behöva omdefinieras och istället omskriver man då homosexualitet som tabu och lagstiftar 

emot det, talar inte om det, samt fängslar dess utövare. En fara genom inre motsättningar skulle 

kunna exemplifieras genom amerikanska inbördeskriget, där ett samhälle höll på att slitas sönder på 

grund av den brinnande frågan om slaveriet. Skulle detta inbegripas innanför samhällets yttre 

gränser eller inte? Här hade nord- och sydstaterna olika åsikter, vilket resulterade i inbördeskrig. En 

fara som hotar ett systems gränslinje skulle kunna exemplifieras genom frågan om det är 

acceptabelt att svenska IS-soldater använder svensk sjukvård för att tillfälligt läka upp sig och 

därefter återvända till att strida mot just detta levnadssätt. Just för tillfället är detta ostrukturerat och 

omdebatterat och därigenom en fara för gränslinjens marginalzon, eftersom ingen vet exakt vad 

som gäller och temat är något av en gråzon.  

Vidare anses det i Indien som allra farligast då kroppsvätskor har vistats utanför kroppen 

och därigenom blivit orena, för att i sin tur återvända in i kroppen. Om en kvinna i Indien är otrogen 

medför detta smuts och gör även släktens blod orent.
55

 Douglas menar utöver det att smuts är 

sammansatt av olika kategorier, omsorg om hygien, konventioner och att det finns en slags 

överenskommelse som behandlar hur man undviker smuts. Hon menar att det egentligen inte finns 

någon officiell koppling mellan smuts och det heliga, men att människor ändå är noga med hygien 

då det kommer till heliga platser. Hon menar vidare att orenhet och helighet är motsatser till 

varandra, men att det inte alltid behöver vara fallet. Ett lik är ett exempel på något orent som 

tidigare ansågs kunna smitta de levande.
56

 Jane Caputi beskriver hur kannibalism är ett annat 

praktexempel på tabu och att tabubrott, i äldre tider, innebar att man förorenade eller nedsmutsade 

sig själv.
57

 

 Douglas fortsätter och menar att det i ett profant orenande kan finnas vissa samband mellan 

smittsamma sjukdomar och ritualer som man väljer att undvika. I väst kopplas hygien samman med 
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just hygien, medan det för religionsforskare från 1900-talets första hälft mestadels kretsade kring 

primitiva ritualers symbolik. Detta förklarar hon genom att vi dödar de bakterier som kan hota oss 

medan man i "primitiva ritualer” för bort onda andar. Trots vissa skillnader menar hon ändå att vårt 

tänkande kring hygien liknar många primitiva riter. Om man bortser från hygieniska och patogena 

tankar kring smuts så återgår man ändå till tankar om smuts som olämplig materia, menar hon. 

Därmed förändras vår utgångspunkt kring smuts, förutsatt att två utgångspunkter upprätthålls: 

Nämligen ordnade förhållanden och att smuts kränker dessa förhållanden. Smutsen går därmed 

hand i hand med ordning och ges således kategoriserande och klassificerande egenskaper, såsom 

exempelvis ett ”symbolsystem” för renhet. Vidare väljer Douglas att se närmare på individens 

uppfattningar om smuts och förklarar det som att varje individ har ett ”idekomplex” som inrymmer 

tidigare erfarenheter och tolkningar kring smuts. Det är inte smutsen i sig självt, eller som något 

materiellt, som är problematisk, utan snarare hur smuts representeras och hur orenligheter tolkas.
58

 

Douglas beskriver fenomenet på följande vis: 

Skor är i sig själva inte smutsiga, men det är stötande att ställa dem på matbordet. Mat är heller inte i 

sig självt smutsigt, men det är stötande att lämna hushållsredskap i sovrummet eller matrester på 

kläder, liksom det är stötande att lämna badrumsattiraljer i vardagsrummet, kläder på stolar, 

trädgårdsverktyg inomhus, saker från övervåningen i bottenvåningen, underkläder där ytterkläder 

borde vara och så vidare.
59

 

Detta beror på våra klassificeringar av saker och ting gällande smuts. Vi har omedvetet ordnat 

smuts i vårt tankesystem och ordnat kategorisering gällande detta indirekt. Orenhet och smuts är 

något som vi människor anser inte får förekomma för ordningens skull, där varje individ har en 

världsbild där föremål känns igen och avvisas beroende på signaler och olika uppfattningar som vi 

tillskansat oss. Det vi tar till oss är saker som vi redan skapat en mall för och som är lätta att placera 

in, medan tvetydiga signaler har en chans att komma med och signaler som uppfattas som 

främmande och disharmoniska helt avspisas. Om de ska kunna accepteras av individen så måste 

redan etablerade föreställningar förändras. När ett föremål väl har definierats så, menar Douglas, att 

liknande föremål kan behandlas snabbare i framtida fall och vi bygger hela tiden på med nya 

erfarenheter. Då nya upplevelser välkomnas strukturerar de även om omkring oss. I början släpper 

vi därför bara in erfarenheter som vi vet hur vi kan hantera, för att senare utveckla oss ytterligare.
60

 

 Beträffande tvetydigheter och anomalier så menar Douglas att en anomali är något som inte 

passar in i en given omgivning. Tvetydighet är en egenskap som är öppen för ett flertal olika 

tolkningar och Douglas gör skillnad på dessa två begrepp som tidigare verkar ha varit snarlika. 

Tvetydighet förklarar hon genom att hänvisa till sirap, som i sig själv varken är fast eller flytande 
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och därmed gör sirapen svårdefinierad. I egenskap av att vara varken eller är sirap en anomali, 

menar hon. Den tillhör inte de vanliga kategorierna och då man väl valt att kalla något för anomali 

så underlättar det i hanterandet av kategorier där de inte är hemmahörande. Vidare kan anomalier 

betraktas och hanteras på olika sätt. De kan ignoreras, dömas ut eller man kan ta dem till sig och 

skapa en ny verklighet för dem. Douglas talar även om kulturens påverkan på anomalier då det 

underlättar för de dominerande ideologierna och gör det svårare för minoriteter eller anomalier.  

Vidare kan anomalier komma att strida mot den fastslagna och etablerade ordningen som 

normaliserats av samhället, vilket innebär att samhället tvingas bemöta anomalin. Mary Douglas tar 

upp fem sätt som ett sådant bemötande kan ske från samhällets håll. Samhällets medlemmar kan 

genom förutfattade meningar stigmatisera anomalin och utesluta den ur samhället. Ett andra sätt är 

att fysiskt ta kontroll över anomalin och eliminera den. En tredje variant är att ritualisera anomalin 

och få den att passa in i systemet. Även en omdefinition av anomalin kan förekomma, där dess 

tvetydighet minskas och avslutningsvis kan man välja att helt undvika anomalin och alltså göra en 

tabu av den.
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 Mary Douglas menar att det finns en slags ordning som frambringar orenhet och utan 

ordningen skulle inte orenhet förekomma. Hon menar att man måste förstå bakomliggande faktorer 

så som grundval, gränser, marginalzoner och inre gränslinjer och hur dessa är sammanhållna då 

ritualer används för att sortera bort orenhet. I en kristen samling på Cypern, beskriver hon, hur 

orena djur kunde likställas med spetälska människor. Douglas hänvisar även till den judiska 

filosofen och läkaren Maimonides, som på 1100-talet, hade teorier om att regeln kring varför man 

inte får koka en killing i dess moders mjölk kan ha uppstått genom att kananéerna använde detta 

som en kulthandling. De flesta regler ska helt enkelt ha uppstått för att skilja sig från andra 

folkgrupper och särskilt folkgrupper som låg grannar. Israeliterna fick exempelvis inte bära kläder 

som var gjorda av ylle eller linne, plantera träd tillsammans eller ha sexuellt umgänge med djur. Allt 

detta var alltså riter som förekom bland grannfolket och genom reglerna hoppades man stoppa 

spridandet. Det fanns dock riter som man tog till sig utifrån. Svaret på detta menade Maimonides 

var ett övergångsstadium. Dessa riter skulle fungera som en mjuk övergång, så att en ny kultur inte 

skulle komma som en chock och vara påtvingad. Douglas berättar även att ogillandet av krälande 

djur kan härstamma från zoroastrismen.  

 Mary Douglas fortsätter med att om man på enklast möjliga sätt vill benämna något för 

heligt, så måste en motsats till helighet visas. Detta gör att alla förbud blir förståeliga, där Douglas 

tar upp Guds välsignelse. Välsignelsen bringar ordning bland människor, fruktbarhet hos kvinnor 

och djur, samt bördighet till jorden. Om välsignelsen därför tas tillbaka blir det motsatta aktuellt, det 
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vill säga ”ofruktbarhet", missväxt och så vidare. Douglas påstår även att det i tredje Mosebok 

fokuseras mycket på fysisk fullständighet. Felfria människor och djur är välkomna att stiga in i 

helgedomen men inte de avvikande. Spetälska personer var exempelvis inte välkomna och inte 

heller de som utsöndrade vätska av något slag genom kroppens öppningar, vilket kan förklara varför 

kvinnor behövde renas efter barnafödsel. Präster och överpräster fick inte heller komma i kontakt 

med döda och i tredje Mosebok kan man finna en slags upphöjning av människor som är fysiskt 

perfekta, som sätts i samband med personens gärningar. Hybrider ansågs vederstyggliga.  

 Mary Douglas menar att helighet kan tolkas som fullkomlighet och dess funktion är därmed 

att skilja mellan olika levande kategorier. Oordning är något som inte får råda, vilket till exempel 

förklarar förbudet mot incest, eller varför ärlighet värderas högt och heligt genom sitt bidrag till 

ordning. Det i sin tur förklarar varför falskhet är oheligt och bringar oordning. Fler kategorier som 

kan leda till oreda är bland annat stöld, bedrägeri och hyckleri. För att vara helig måste man vara en 

enhet eller hel och djur som skiljde sig åt ansågs som orena, där djur med händer, såsom möss och 

krokodiler, ansågs som orena. Detsamma gällde djur som kryper, krälar och svärmar, där masken 

ansågs höra samman med gravar och var därför oren. Vidare beskriver Douglas hur oordning 

behövs för att möjliggöra ordningsupprättande och därigenom har den såväl destruktiva egenskaper 

som utvecklingsmöjligheter,
62

 vilket går hand i hand med Helen Anderssons tankar om 

emancipatoriska och repressiva monster.  

 Helen Andersson menar att det egentligen finns två typer av monster och att det beror på 

monstrens föränderliga och motsägelsefulla hållning gentemot normaliteten.  

Monstren visar hur vi uppfattar världen och hur vi missuppfattar den. De ber oss omvärdera våra 

kulturella antaganden om etnicitet, genus, sexualitet, vår uppfattning om olikheter. De frågar oss 

varför vi skapade dem. De frågar oss varför vi vägrar att ta det outhärdliga till oss.
63

 

Andersson menar att monster är gränsvarelser som ofta står vid en grind och upprätthåller den givna 

ordningen. I egenskap av att vakta grinden har de en ”repressiv funktion” eftersom de då varnar för 

gränsöverskridande och för brytandet av normer och förordningar. Därmed görs den normale 

normal. Fast om de istället öppnar grinden har monstren en ”emancipatorisk funktion” och är då 

befriande agenter som för med sig revolutionerande synsätt. Vissa monster upprätthåller 

patriarkatet, menar Andersson, medan andra som till exempel den ihopsydda monsterkvinnan 

Stretch i Texas Chain Saw Massacre 2 (1986) fungerar emancipatoriskt.
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2.  Filmanalys 

Därmed har vi kommit till analysen av vårt material och här kommer metoder, teorier och empiriskt 

sammanfoga. Vi vill även göra läsarna uppmärksamma på att språket, i filmerna, kan vara relativt 

grovt emellanåt.  

 

 2.1     A Nightmare on Elm Street 

Tidigare har vi demonstrerat att A Nightmare on Elm Street (1984) är en slasherfilm från 1980-talet 

och enligt Kawin är filmmonstret Freddy en ”Immortal Slasher”, vilket vi instämmer i. 

 

2.1.1  Genus  

Enligt vad som framgick i tidigare forskning anser vi, och många med oss, att A Nightmare on Elm 

Street förmedlar en sexistisk bild och genom denotation synliggörs det att kvinnorna är betydligt 

mer utmanande klädda då de jagas eller dör än vad männen är, och detta kommer vi argumentera för 

i resultatdelen. Filmen ägnar ingen uppmärksamhet åt männen trots att de också drömmer 

mardrömmar om att Freddy jagar dem. Man får varken se hur de jagas eller dör i drömmen och 

orsaken till att man överhuvudtaget vet att de har mardrömmar är för att det framkommit i dialoger 

och inte jaktsekvenser, likt utdraget nedan: 

Good, no more nightmares for either one of us then. – When did you have a nightmare? – Guys can 

have nightmares too, you know. You ain’t got a corner on the market or something.  

I ovanstående utdrag blir Tina förvånad att Rod också har drömt mardrömmar och senare i filmen 

stämmer hans mardrömsbeskrivning in på monstret Freddy. Detta betyder att Freddy lika gärna 

skulle, och antagligen borde, ses jaga Rod i filmen, men detta överlämnas åt konnotationen och inte 

denotationen. Vid andra tillfällen är det underförstått att Glenn också drömmer mardrömmar om 

Freddy, men precis som för Rod ägnas ingen filmsekvens åt att jaga honom. Utan då Glenn och Rod 

dör, så dör de ”enbart i verkligheten”, medan Tina dör i såväl ”verkligheten” som i drömmen. I 

”verkligheten” ses en osynlig kraft skära henne och kasta henne längs sovrumsväggarna framför 

ögonen på en förfärad Rod och i drömtillståndet får tittarna se hur hon jagas av Freddy genom 

grannkvarteret, där Freddy till sist hinner upp henne och lägger sig på henne. Därmed blir 

kvinnorna jagade i två parallella och samtidiga tillstånd, medan männen enbart skildras utifrån det 

verkliga av dessa båda tillstånd. I Rods fall sker detta genom att en osynlig kraft stryper honom med 

hans egna lakan och Glenn ses sugas in i sängen för att därefter explodera till en pelare av blod. 

Dessutom ägnas åtskilliga sekvenser åt jakter där kvinnorna överlever jakten och i grevens tid 

vaknar. Detta borde även gälla för männen men uppenbarligen vill man inte se ett manligt monster 
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jaga en annan man. Det blir beskrivet med ord istället för med bilder men har likafullt hänt eftersom 

de annars inte kunde ha levt tills de berättat om sina mardrömmar. Denna filmen överrensstämmer 

därmed med Woods argument om att rysare ofta förmedlar en bild av kvinnor som jagas av män.  

 Eftersom Freddy inte jagar män så blir heller inte männens drömmar kopplade till sex på 

samma sätt som kvinnornas blir. Ett sådant exempel är då Nancy slumrar till i badkaret och Freddy 

är i badet med en ovetande Nancy. Scenen filmas i ett grodperspektiv, från Nancys fötter sett, och ur 

skummet ser det ut som om hon, med särade ben, föder fram Freddys knivbeprydda fingerhandske 

och hand. Detta anspelar dels på otukt, men enligt vår tolkning av Capatis teorier, där kvinnan ofta 

ges en underordnad roll i filmer, där hon antingen är ett offer eller ett monster, kan man hävda att 

hon ges både en offer- och monsterroll. Detta då det kan anspela på det monstruösa hos kvinnan och 

att hon i det närmaste föder fram monstret. Markovitz var inne på att Nancy ”föder fram monstret” 

då han beskrev att det finns skäl att tro att A Nightmare on Elm Street skulle kunna vara en enda 

dröm som utspelas i hennes huvud. Därmed skulle scenen kunna anspela på att hon psykologiskt 

föder fram monstret eller att hon följaktligen är monstret. Då hon dessutom nämner, i en annan 

scen, att hon inte sovit på sju dagar så ligger spekulationer om insomnia nära till hands.  

 Ifall insomniateorin stämmer skulle det i så fall förmedla en bild av att Nancy och 

därigenom kvinnan själv, i det undermedvetna, vill bli jagad av hemska män. Det scenariot ligger 

även nära Williams teorier om att skräckfilmskvinnor som möter förövarnas blickar bjuder in 

förövarna. I så fall vill Nancy, enligt Williams, att Freddy skall jaga henne och på något 

undermedvetet plan njuter hon av det och det i sig är en skev genuskonstruktion. Dock är inte vi 

intresserade av att analysera filmen och därmed får insomniateorin ses som en anekdot. Då scenen 

emellertid fortsätter och hon somnar på riktigt dras hon ned i badet av Freddy och man får se hur 

hon naken försöker ta sig till ytan. Det finns fler scener som på inga vis driver handlingen framåt 

utan enbart verkar finnas för att visa lättklädda kvinnor och eftersom männen inte porträtteras på 

samma sätt så tyder det på skeva könsroller.  

 I ytterligare en scen får man se Nancy byta om och i en annan ses Freddy jaga in Nancy på 

hennes sovrum. Väl inne i rummet ägnar han större tid åt att hugga sönder kuddar och omfamna 

henne under tvång i sängen, medan fjädrarna yr, än att faktiskt försöka döda henne. Därmed blir det 

än en gång mer av en sexuell anspelning av att Freddy vill ha Nancy än att han är något reellt hot 

mot henne. Scenen sker dessutom alldeles för tidigt i filmen för att man skall blir rädd för 

protagonistens liv. Att Freddy är intresserad av Nancy blir än tydligare då han ringer henne på en 

telefon som är urkopplad och säger ”I’m your boyfriend now, Nancy.” Orden avslutas med att nedre 

delen av telefonen blir en otäck tunga som slickar henne om läpparna. Även kläderna som offren 

har på sig talar sitt tydliga språk. I första jakten är Tina klädd i en vit pyjamas som hon vaknar upp 

med hål i och på så vis förstår tittaren att Freddys jakter i drömmen når karaktärerna i verkligheten. 
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Under andra jakten springer hon runt i en för stor skjorta och trosor. Även dödsögonblicken skiljer 

sig åt, där Tina är ”så attraktiv det går att vara som död”, eftersom hennes lättklädda och skurna 

kropp förblir intakt. Männens kroppar sprängs och blir en pöl av blod eller hängs i jämförelse och 

det sker på ett ytterst konkret sätt, utan några ”sexiga krusiduller”. Därmed anser vi att bilden som 

förmedlas är att det inte är lika attraktivt att se män jaga andra män, men att se män jaga lättklädda 

kvinnor är okej.   

     

2.1.2  Liminalitet och anomalier 

Om man applicerar Christies fem kriterier, (se sidan 28), på A Nightmare on Elm Street (1984) och 

rysare generellt hävdar vi att de som bryter mot för många kriterier brukar dö tidigt. Därmed blir de 

”ideala offer” i omvänd bemärkelse. Vi har uppmärksammat ett mönster där de som uppfyller 

Christies fem kriterier i verkligheten ses, med samhällsögon, som utan skuld och blir därmed ideala 

offer. I egenskap att vara fullkomligt utan skuld och därmed nära nog heliga, (vilket Douglas 

påpekar då helighet är ekvivalent med fullkomlighet), så ges de fullt rättsligt skydd. Om man 

applicerar samma fem kriterier på skräckfilmer, så kan man hävda att de utan skuld nästan alltid 

överlever i slutändan. Därmed reprodoceras en bild av hur en exemplarisk och fullkomlig människa 

bör vara. En kvinna som visar oskuldsfullhet och feminitet blir därmed en ”ideal överlevare” om 

hon utsätts för brott i rysaren och ett ”idealt offer” som brottsutsatt i verkligheten, medan tuffhet 

och sådant som av normen kodas manligt kan innebära att kvinnor förlorar sin status som oskyldiga. 

Därmed anser vi att det går att hävda genom Caputis, men även Wintersons argument
65

, att kvinnan 

blir en lika hotfull varelse, mot normen, som monstret är. Tvetydiga och svårdefinierade kvinnor 

blir helt enkelt en anomali för vad som anses vara ett korrekt beteende och ett sätt att hantera 

anomalier var, enligt Douglas, genom eliminering. Det är detta som vi anser vanligtvis sker i rysare. 

De som bryter mot tabuer försvinner, medan oskyldiga och fina människoexemplar besparas. En 

orädd och tuff tjej som går hem ensam efter festen, vilket killar gör, är okvinnlig i sitt agerande och 

får därmed skylla sig själv om något skulle hända, enligt media i allmänhets rapportering. Samma 

förfarande går en sådan tjej till mötes i skräckfilmen, där de likt Halberstam inte var paranoida nog 

att tro det mest otroliga eller enligt Williams anses bjuda in förövaren, genom att sensuellt möta 

deras blickar eller klä sig utmanande och vågat. Kaxiga och tuffa kvinnor som dricker och umgås 

med män har en benägenhet att dö tidigt i rysare.  

Om man därmed jämför Christies fem kriterier med Nancy, som enligt Clover är en ”final 

girl”, så är hon: 1) I förhållande till förövaren en ”svag kvinna”. 2,3) Hon är oskuldsfull och ägnar 

sig inte åt orespektabel eller klanderlig verksamhet. Exempelvis är hon oskuld och vill hellre vänta 
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till ett annat tillfälle då Glenn insisterar. Detta gäller dock inte Tina och Rod som har sex i Tinas 

mammas säng. Inte heller Nancys mamma är oskuldsfull då hon varit med om ett kollektivt mord 

och sopat hemligheten under mattan: ”He’s dead honey, because mommy killed him”, säger hon i 

en scen. Dessutom ses modern ofta röka och ha en spritflaska nära till hands. Dessa karaktärer är 

därmed inte fullkomliga. 4,5) Att förövaren ofta är ond, okänd och skräckinjagande stämmer på 

nästan alla skräckfilmer, men därmed kan man hävda att om kvinnan eller offret känner mördaren är 

skulden än högre. Detta stämmer in på Nancys mamma som dör och som känner till sanningen om 

mördaren. Därmed raderas ytterligare oskuld från hennes konto.  

Likheten mellan Christies kriterier och Rathgebs teorier stämmer väl överrens på A 

Nightmare on Elm Street. Rathgeb beskriver hur samtliga offer i filmen är sexuellt aktiva och att det 

för tittarna kryper in ett sorts moralisk resonemang som förklarar varför vissa dör och andra inte. 

Enligt vår tolkning av Christies teorier kan man därmed undersöka om de döda inte helt sysslade 

med respektabel verksamhet eller var helt utan skuld och genom att hänvisa till Douglas sopades 

därför dessa anomalier bort, av monstret. Paralleller till vårt resonemang tas även upp i filmen 

Scream. Där förklarar filmexperten Randy, i nedanstående utdrag, hur man överlever en rysare. 

Regissören, som är densamme som gjorde A Nightmare on Elm Street, verkar bedrivit internskämt 

med äldre rysare. Fortsättningsvis tog Jancovich upp hur 1990-talets slasherfilmer, där Scream är ett 

exempel, visade prov på analytiskt kunnande, populärkulturella strömningar och brukade föra ett 

satiriskt synsätt gentemot äldre rysare.  

There are certain rules you must abide by in order to successfully survive a horror movie. For 

instance. #1: You can never have sex. Big no-no. Big no-no. – I’d be a dead man. – Sex equals death 

okay? #2: You can never drink or do drugs. No, it’s the sin factor. This is sin. It’s an extension of 

number 1.  

Det som Randy är inne på i utdraget överrensstämmer med vårt resonemang om att monstret ofta är 

den samhälleliga sopen som visar vad som är gott respektive ett syndfullt agerande. Vidare pekade 

Andersson på att monstren kunde vara emancipatoriska eller repressiva, i sitt sopande, och vi anser 

att Freddy är ett exempel på ett repressivt monster. Han förmedlar nämligen traditionella och 

sexistiska könsroller och i A Nightmare on Elm Street dör uteslutande de som använder droger, som 

Nancys mamma, eller de som har sex, som Rod och Tina. Dessutom jagas inte männen i 

drömtillståndet, medan lättklädda kvinnor jagas vid flera olika tillfällen.   

 Att Freddy är en liminal gränsvarelse som befinner sig mittemellan liv och död och fritt kan 

transportera sig mellan dröm och verklighet framgår tidigt i filmen. Att han inte är mänsklig 

framgår då Tina råkar dra av Freddys ansikte och ser att han besitter ett extra ansikte undertill, som 

är än mer blodigt. Andra gånger som hans omänsklighet förmedlas är då karaktärerna frågar honom 

vad han är för något, varmed han svarar genom att hugga av sig sina fingrar eller skära sig i magen. 

Istället för blod syns då en grönaktig gegga eller vätska, larver och gulaktiga föruttnade tarmar. 
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Genom Douglas teorier om utsöndrande kroppsvätskor så kan man därmed klassificera 

filmmonstret som en oren och ohelig styggelse. Detta stämmer för övrigt in på samtliga fyra filmer i 

vår analys och antagligen de flesta rysare i allmänhet. Utsöndrande kroppsvätskor, som blod och 

sekret, är vanligt förekommande inom skräckfilmer och genom Douglas teorier om att detta ses som 

oheligt finns en förklaring. Då exempelvis Glenn sprängs blir rummet fullt av utsöndrande 

kroppsvätskor och då Tina dör är det blod på väggar, golv och lakan. I filmen förekommar även 

orena djur, som enligt Douglas brukar kräla, svärma eller krypa. Sådana exempel är ormar, larverna 

i Freddys mage, eller en tusenfoting som i en dröm ses krypa ut ur munnen på den då döda Tina. 

Därmed förs tankarna till föruttnelse och gravar som Douglas menade att maskar förknippades med.  

 Man kan därmed slå fast att vad än Freddy är så är det tvetydigt, okänt och omänskligt. Rod 

beskriver detta då han menar att han bevittnade hur någon eller någonting mördade Tina. Dock 

kunde han inte se förövaren, utan bara att nya skärsår tillkom från en osynlig kraft och samtidigt 

som någon var där, så var ingen där. Freddy verkar för övrigt kunna röra sig fritt mellan världarna 

eller tillstånden och är därmed en liminal varelse. Han kan stundtals vara utanför ett hus och titta in 

i deras vardag, gå rakt igenom fängelsegaller eller befinna sig i badet tillsammans med offret. Detta 

överrensstämmer med Jancovichs beskrivning om att slasherfilmen brukade innehålla sekvenser då 

man fick följa händelsen ur mördarens ögon, vilket sker då Freddy tittar in från trädgården. 

Drömmarna är inte heller kopplade till Freddys ”bas” och smutsiga industrikällare, utan startar ofta 

där karaktärerena för tillfället befinner sig. Därmed är han en anomali som nästan finns i deras inre.  

 Att filmen behandlar tabuer blir tydligt då man jämför Tinas två jaktscener. I den första ses 

ett lamm springa förbi och Tina är själv klädd i en vit, lång pyjamas med spets. Detta för tankarna 

till godhet och framför allt oskuld, då dop- eller bröllopsklänningar brukar ha spets. Lammet tror vi 

symboliserar att Tina, i åskådarens ögon, fortfarande är oskyldig eller oskuldsfull. Då hon därefter 

vaknar upp helskinnad greppar hon omedelbart tag i krucifixet över sängen, vilket är något som 

även Nancy brukar göra då hon vaknar upp ur drömmarna eller ska lägga sig. Därmed blir 

krucifixet en sorts apotropeisk symbol som skyddar mot det onda och så länge de är oskuldsfulla så 

verkar Jesus hindra Freddy från att nå dem, vilket även stämmer in på vår modifikation av Christies 

ideala offer. Krucifixet tror vi befäster karaktärens godhet och oskuld i tittarens ögon och innan den 

avslutande fighten ber Nancy en (apotropeisk) bön till Herren innan hon medvetet somnar. I 

mardrömmen hittar hon då, lite lägligt, ett krucifix som hon plockar på sig. Likt Tina brukar även 

Nancy ha vita kläder på sig i mardrömmarna, där allt runtomkring är mörkt och smutsigt.  

 Fast då Tina dör menar vi att hon har förlorat sin otvetydiga status som oskuldsfull i tittarnas 

ögon. Då har hon nämligen precis varit intim med Rod och istället för en lång, vit klänning bär hon 

nu enbart en för stor skjorta och trosor. Denna gången undkommer hon inte heller Freddy och 

istället för att ”åskådarna vaknar upp” till att Tina greppar tag i ett krucifix, så vaknar de upp till ett 
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blodbad. Då kastas Tina omkring längs väggarna och blir dödad av en osynlig kraft. Ytterligare en 

scen som vi anser beskriver förlusten av ett apotropeiskt skydd är då modern erkänner mordet, på 

Freddy, för dottern. I scenen tar hon fram och visar Nancy Freddys rostiga knivar som hon sparat 

och gömt undan. Knivarna är inlindade i en vit duk som med åren blivit full av hål och där färgen 

förlorat sin lyster och blivit mer grådassig. Detta fick oss att fundera på om undangömmandet av 

knivarna åtföljts av någon form av ritual och att hålen symboliserar hur ondskan börjat läcka ut 

igen. Vad vore annars skälet till att spara en mördares mordvapen i sin egen källare, de kan knappast 

ha sparats för sitt affektionsvärde.  

 Tidigare tog vi upp att Rathgeb menade att offren i A Nightmare on Elm Street kopplades 

samman med sex som en kollektiv synd och samma slutsats drar vi. Genom att Rod och Tina har 

brutit mot sexuella tabuer förloras deras oskyldiga status och därför tror vi att de dör. Än mer 

tabubelagt är det att använda Tinas mammas säng för deras förehavanden, vilket framgår då Rod 

säger: ”We got her mother’s bed, you guys got the rest.” Därmed kryper det på en sorts moralisk 

pragmatik, vilket Rathgeb beskriver, där Tina och Rod på något sätt har mer sig själva att skylla än 

vad Nancy har. Underförstått kan man utläsa att inte heller Glenn är helt i grunden oskuldsfull, utan 

vid flera tillfällen insinueras att han inte är helt nöjd med Nancys beslut att avvakta. I och med att 

Nancy knappt sover i filmen är det svårt att veta vad som är dröm och verklighet och om morden 

verkligen sker eller fantiseras, vilket den frilansande skribenten Douglas L. Rathgeb tar upp. Han 

menar att regissören Wes Craven har skapat en total psykologisk disorientering i filmen, där 

drömvärlden samexisterar med den verkliga världen och i dessa spegelbildsvärldar har all logik 

suddats ut.
66

 

 

 2.2 The Fly  

The Fly (1986) hör enligt Jancovich till underkategorin ”body/horror” och i Kawins ögon är 

Brundle ett ”Composite Monster”, vilket vi håller med om.  

2.2.1  Genus 

Första gången som man blir uppmärksam på filmens bruk av genus är då Brundle skall visa hur 

teleporterna, eller ”telepods” som han kallar dem, fungerar för Veronica:  

I need an object. Um. Say, do you have something, uh, on you that’s…uh, personal, that I could use? 

Something uniquely you? Uh, an item of clothing or jewelry? – What, are you kidding? – No, I’m 

serious. – Okay. Here goes.  
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Efter att ha fört av sig klackskon tar hon därefter mycket långsamt av sig sin ena strumpbyxa och 

ger den till Brundle med orden ”I don’t wear jewelry.” Under sekvensen kastar hon därutöver två 

dröjande blickar mot Brundle och enligt Williams skulle detta kunna ses som en sensuell inbjudan 

eftersom hon möter förövarens blick, och att möta blickar var att tråna i skräckens värld. Nu är 

Brundle ingen förövare än men enligt filmens premiss borde det bara vara en tidsfråga. Kameran 

dröjer sig därefter kvar vid Brundle som, osedvanligt länge, fingrar på strumpbyxan varmed han 

säger ”It’s nice”, vilket i sig är en underlig sak att säga då man håller i en främlings strumpbyxa. 

Strax därpå teleporteras den svarta strumpbyxan, som ofta ses som en symbol för kvinnlighet och 

sexighet, från den ena kapseln till den andra och blir alltså världens första transporterade ting, ur 

åskådarens perspektiv.  

 Scenens funktion är enligt oss att visa på karaktärernas attraktion till varandra och för att 

framställa kvinnan i ett sexigt dager. Den underförstådda betydelsen då hon säger att hon inte bär 

några juveler är i sig något av en sexig invit till Brundle. Förutom det är hon medvetet sparsamt 

klädd, tror vi, eftersom hon varit på fest och för att regissören vill begränsa antalet personliga objekt 

som hon kan välja att transportera. Huruvida har hon en handväska och då hon ännu inte vet vad 

Brundle skall använda objektet till, så borde rimligtvis någon artikel från handväskan vara ett bättre 

alternativ än att ge honom den ena strumpbyxan. Därför anser vi att scenen framför allt anspelar på 

sexuella undertoner och sådana underliggande formuleringar fortsätter då Veronicas ex-pojkvän, 

Stathis, i en senare scen olovligt bryter sig in i hennes lägenhet och duschar. Veronica försöker då 

lura Stathis till att tro att hon lagt ned storyn om Brundles expriment genom att säga: ”I don’t even 

think I´m gonna do Brundle.” Detta anser vi är en klumpig formulering som textuellt mer åsyftar 

intimitet med Brundle än att lägga ned fallet.  

 Scenen avslutas med ytterligare en sexuell anspelning då Stathis lämnar lägenheten med 

orden: ”I’ll go. I have to put this issue to bed. You want me to come back later and tuck you in?” 

Ordvalet säng är i detta sammanhanget väl valt och vill bara åter göra tittaren uppmärksam på sex. 

Även att bädda ned har med säng att göra, men åsyftar mer till att natta barn. Vidare vägrar Stathis 

att återlämna nyckeln då hon ber om den och därmed är hon återigen i ett underläge. Därmed 

anspelar det på att Stathis ger kvinnan en underordnad roll, nämligen den av ett barn. Detta är inte 

ovanligt i filmen där vi anser att Veronica ofta ges en underordnad roll eller blir porträtterad som ett 

monster, vilket kommer framgå senare i avsnittet. Veronica verkar ha en fallenhet för att hamna i 

situationer som talar om eller utför otukt. Således har Veronica genom en serie av sekvenser 

etablerats som ett åtråvärt objekt och enligt Caputi skulle hon kunna påstås vara filmens offer, 

eftersom hon ofta körs över och är underordnad männen.   

 I avsnitt 1.6.3 tog vi upp Wood som menade att ”body/horror”-genren förmedlade en rädsla 

för det fysiska eller sexuella och detta håller vi med om efter att ha analyserat The Fly. Vi menar att 
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det verkar finnas en underliggande rädsla för att det klassiskt kvinnliga synsättet skall ges utrymme 

i mer intelligenta sammanhang och därför reproduceras stereotyper och klassiska kvinnoroller som 

objektifiering. Ännu ett sådant exempel är ordvalet Brundle använder då han är frustrerad över att 

exprimentet gått i stå och Veronica, genom film, dokumenterar hans tankar. Av alla fraser han kan 

välja för att beskriva sin besvikelse väljer han då: ”fuck is what I’m thinking”. Därmed blir det 

återigen en anspelning på sex och detta är enligt oss en dum formulering eftersom arbetet 

dokumenteras och en dag kan komma att bli känt. Tittarna blir samtidigt uppmärksamma på att 

själva filmandet av Brundle, iklädd kavaj, sköts av Veronica i en halvt uppklädd blus och därför vet 

man inte om det är objektet Veronica eller besvikelsen över exprimentet som får Brundle att säga 

det han säger. Man kan tro att alla dessa fraser sker av en slump men genom ”paradigmatisk 

konnotation” inser man att de alla har sin roll att spela. Dokumenteringen fortsätter med en 

utläggning om troliga orsaker till varför försökskaninen dog, där han flera gånger använder ordet 

flesh och att apan vändes ut och in.  

 Konnotationen av engelskans flesh kan anspela lika mycket på köttslig lust som det kan 

betyda kött och att det förra snarare är fallet blir tydligt då Brundles utläggning fortgår: ”Computers 

are dumb, they only know what you tell them. I must not know enough about the flesh myself, I’m 

going to have to learn”. Därmed inser man att det snarare är det syndfulla flesh som åsyftas och att 

Brundle måste lära sig mer om detta. Detta har i sin tur att göra med andra sekvenser i filmen som 

etablerar en bild av Brundle som en excentrisk vetenskapsman som antagligen är oerfaren gällande 

det andra könet. Till exempel har han fem uppsättningar av exakt samma manchesterkostym, vilket 

är det enda plagget han bär. Antagligen är han dessförutom ofta ensam vilket Veronica, i filmens 

första scen, påpekar är märkbart och som ensam kan han tänkas vara oerfaren på köttsliga områden. 

Snart nog skall han dock få lära sig mer om köttet då Veronica redan i nästa scen förför honom.  

 Om man drar detta resonemanget längre kan man hävda att kvinnan tilldelas en klassisk 

Eva-roll i filmen. Hon är ett offer samtidigt som hon är ett monster och hon pendlar mellan dessa 

två noder, vilket stämmer väl med Caputis teorier. Nära nog allt negativt som händer Brundle är på 

sätt och vis Veronicas fel. Från att ha mött hans blick på festen och följt med honom hem, så förför 

hon honom: Först med strumpbyxan, därefter genom att filma honom med en halvöppen blus och 

avslutningsvis genom att säga att han är söt och pussa honom. Därutöver är det just köttet som är 

det problematiska att teleportera och som alltid dör, vilket är en tidig tabubelagd ledtråd. På alla 

köttsliga punkter är Brundle oerfaren, medan Veronica har kännedom och detta passar en 

förförerska väl. Därför är det heller inte konstigt att det är just hon som bryter dödläget med hur 

man transporterar organiskt material. Själva genombrottet sker i sängkammaren, (vilket i sig är en 

anmärkningsvärd plats då laboratoriet borde vara mer lämpad för vetenskapliga genombrott), 

genom att Veronica pussar och biter i Brundle: 
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I’m sorry. I just want to eat you up. You know, that’s why old ladies pinch babies’ cheeks. It’s the 

flesh. It just makes you crazy.  

Dessa ord som sker under smekningar, (och som får tankarna att gå till svarta änkan där hanen äts 

upp av honan eftersom kvinnan ges en monsterroll), ger tydligen Brundle exakt den information han 

behöver för att lösa dilemmet med hur man teleporterar organiska objekt. I detta fallet blir det än 

tydligare vilken förförisk roll hon spelar. Allt köttsligt gör henne, och till och med gamla tanter, helt 

tokiga menar hon och att just barn och tanter dras in i resonemanget förkunnar på så vis att kvinnor 

i största allmänhet är tokiga i allt köttsligt, precis som den första vampyren Lilit, som enligt 

Stjärnell, som på grund av detsamma stal barn. Med Caputis teorier i åtanke kan man därmed hävda 

att kvinnans offerroll allt mer pendlar mot en monsterroll. Åtrån till kvinnan, eller köttet, är farligt 

och blir likt Adam Brundles fall. Kunskapen som Veronica ger Brundle leder oavkortat till hans 

(för)fall och därmed kan det liknas med det förbjudna äpplet. Han blir kär i henne vid första 

ögonkastet och visar exprimentet innan det är fullbordat, vilket är hans första misstag och strax 

därpå vädjar han till henne att vänta med storyn och att hans liv är i hennes händer.   

If this gets out now…Veronica it’ll kill me. The Bartok people will kill me, my colleagues will kill 

me. It’s not ready yet.  

Därmed stämmer denna film väl överrens med Woods beskrivning av att ”body/horror”-filmerna 

kan anses frukta det fysiska. De är helt enkelt rädda för kvinnans makt över männen, som med hjälp 

av köttet kan driva dem fullkomligt vansinniga. Brundles liv slutar heller aldrig att vara i Veronicas 

händer och andra gången som Brundle är för hastig har att göra med svartsjuka. Då inser han att 

Veronicas chef är hennes ex-pojkvän, dricker sig berusad och gör det mänskliga experimentet 

tämligen förfriskad. På grund av berusningen märker han därför inte av att en fluga är inne i 

kapseln. Hade Veronica aldrig funnits hade han antagligen aldrig haft nog köttslig kännedom för att 

kunna transportera organiskt material och i förlängningen hade han då inte dött som en styggelse för 

omvärlden. Från att ha arbetat metodiskt på projektet i sex år, vilket framkommer senare, gör han de 

två mest avgörande experimenten på mindre än en vecka. Kvinnan håller alltså på att göra honom 

vansinnig långt innan metamorfosen gör det och följande resonemang sker, framför en apa, innan 

han hoppar in i kapseln:  

Residue means her old boyfriend. Stathis Borans is her old boyfriend. “from the desk of Stathis 

Borans”. How about “under the desk of Stat his Borans.”? She’s working for her old boyfriend. Now 

she runs out late to see him. What is this,”the Ronnie Game”? I’m catching on, I’m catching on.   

I scenen framgår det vad utom sig av svartsjuka han blivit på grund av Veronica och att han inte 

längre är förmögen att fatta metodiska beslut och samma vansinne visar Stathis prov på. Förutom 

att använde sin ex-flickväns dusch utan hennes vetskap och vägra återlämna nyckeln till lägenheten, 
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så försöker han även sabotera förhållandet med Brundle. Vidare följer han efter henne om dagarna 

och följande utdrag härstammar från en scen då han följt efter henne in i en klädaffär:    

What are you doing here? – I followed you. ”Psychology Today” my ass. You stayed with Brundle 

all night. Why didn’t I believe you? I wonder. [...] – Don’t you get it? I am finally on to something 

that’s big. Huge. – Oh yeah, what? His cock? – Crude Stathis. Very crude. – Too perfect to believe! 

You’re a goddess! Thank you for making my most paranoid fantasies come true! – I don’t have to 

report to you, you creep! – Ronnie, you’ve got to talk to me. – I don’t have to do anything! We’re 

finished, remember? I’ll spend the night anywhere I damn well please.  

Därmed visar båda männen prov på att ha blivit vansinniga genom att ha förälskat sig i Veronica 

och att de inte längre kan kontrollera sina handlingar. Stathis förföljer och ofredar Veronica och 

under klädaffärsscenen faller han till och med ned på sina bara knän och ber till, samt förlöjligar, 

henne omvartannat. Brundle, å andra sidan, är en metodisk vetenskapsman som inte längre kan 

arbeta metodiskt. Därmed stämmer Caputis bild av den ouppnåeliga och monstruösa kvinnan väl in 

på Veronica, där hon till och med kallas för en gudinna av Stathis, vilket är halva titeln på Caputis 

bok. Orsaken till att Stathis ställer sig på sina bara knän, tror vi, är för att visa hur ouppnåelig hon är 

och vilket monster hon är mot små, vilsna män. Att hon kan göra vad hon vill framgår i text och 

handling då hon därefter lämnar Stathis på sina bara knän och som ouppnåelig gudinna, alternativt 

ett monster, föder hon förstörelse varthän hon går, och så även för sig själv. I avsnitt 1.6.3 tog vi upp 

Jancovich som menar att Brundle är offer och monster samtidigt och enligt oss kan man hävda att 

även Stathis är ett offer och något av ett monster, (eller i alla fall en stalker). Skillnaden gentemot 

Veronica är att man vet varför männen är monster, deras kärlek till Veronica har gjort dem tokiga, 

men man vet inte varför Veronica är ett monster och det är på den punkten som Caputi har rätt. Det 

ges ingen förklaring till den underordnade kvinnorollen utan den finns bara där, som av naturen 

förespråkad.  

 Ytterligare ett exempel på en stereotyp kvinnoroll är den enda andra kvinnan i filmen, 

Tawny, som Brundle träffar på en bar då han anser att Veronica inte längre kan hänga med i hans 

nyfunna tempo. Tempo verkar enbart åsyfta sex vilket framgår då en utmattad Veronica säger 

följande: ”How can you keep going? You can’t have any fluid left in your body. We’ve been doing 

this for hours.”. Därmed är det upp till bevis för Tawny som enbart blir objektifierad i filmen. 

Redan då Brundle vinner hennes gunst genom armbrytning, som vore det en tuppfäktning, framgår 

vilken sorts kvinnobild som Tawny tvingas förmedla: 

B: Who’s winning? – T: I don’t know. I hope it’s Marky. – B: How come? – T: Because I like Marky 

tonight. – B: Well, I like you tonight. Maybe I should get involved in this too. – M: Hey pal. You’re 

disturbing us. – B: I got a hundred bucks says I can beat either one of you. – M: Take a hike, asshole! 

– B: Here, here’s my hundred. And I get to take the lady home for the night if I win. – T: Says who? 

Do I look like a hooker to you? – M: Hey Tawny, it’s an easy hundred.  

Scenen avslutas med att Tawny faktiskt följer Brundle hem efter att denne brutit armen av Marky, 

vilket om något borde få Tawny att gå åt ett annat håll. Därmed är scenen väldigt manscentrerad i 
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och med att man tävlar om kvinnan eller honan och man kan ställa sig frågan varför Brundle 

överhuvudtaget behöver tävla med Marky. Om Tawny vill följa Brundle hem är det väl hennes 

beslut och inte upp till slump, armbrytartävlingar eller ett beslut taget av män. Frågan är om 

regissören vill poängtera de mer territoriella och animaliska aspekterna av Brundle numera och 

detta skulle kunna förklara varför han allt oftare går runt utan tröja på sig eller varför han naken 

stiger ur kapseln omhuldad av rök framför Tawny. Dock förklarar inte detta Markys eller Tawnys 

beteende. De går med på att ”spela om” Tawny trots att de inte har något djur-DNA eller 

revirtänkande i sig. Då Tawny, i utdraget, frågar Brundle om han tar henne för att vara enbart ett 

objekt fås heller inget svar, utan de avbryts av Marky. Därmed slipper Brundle svara att det exakt är 

vad han tänker, för Tawnys vilja är oväsentlig i sammanhanget och för Brundle och Marky förblir 

hon en vinnartrofé. Efter att därefter ha blivit uppburen för trapporna av Brundle,
67

 så ses Tawny 

enbart i intima scener. Alternativt att hon går runt eller sitter i trosor och öppen jeansjacka.  

 Ur en synpunkt är scenerna till för att visa hur Brundle håller på att tappa greppet, hur han 

blir alltmer djurisk och att han verkligen fått smak för det köttsliga. Å andra sidan hade detta kunnat 

visas på andra sätt än genom klassisk tuppfäktning och lättklädda damer och därmed känns 

sekvenserna något onödiga för handlingen. Enligt manuskriptet finns det, enligt oss, faktiskt 

bortklippta scener som är bättre än dessa utvalda, som exempelvis en scen där han sammanfogar en 

katt och en apa till ett ohyggligt liminalt väsen som självdör av sin abnormalitet. Därmed lutar det 

allt mer åt att The Fly, trots att det inte är en slasherfilm, stämmer väl överrens med filmkritikern 

Woods tankar om att rysare kunde föra krig mot feminismen och de kvinnor som vägrade infållas i 

”oskuld/fru/moder”-mallen; där de båda kvinnorna nästintill uteslutande porträtteras negativt och 

som objekt. Clovers tes stämmer inte heller in på filmen i och med att Veronica inte är någon 

heroisk ”final-girl”. I avsaknad av en manlig hjälte tar hon sig själv inte an monstret, utan räddas 

istället av Stathis. Veronica räddar i och för sig Stathis i ett tidigare skede och är den som skjuter 

ihjäl Brundle, men det är mer av ett barmhärtighetsskott som sker under tårar och därmed kan hon 

inte inräknas som en riktig ”final-girl”. Brundle är nämligen då ett vämjeligt och oskadliggjort 

väsen som släpar sig fram på marken och i form av vara en man/fluga/kapsel är han redan döende.  

 Därmed anser vi att Caputis och Woods teorier överrensstämmer långt mer än vad Clovers 

gör. I slutstunden är Brundle nämligen mer av ett ömkansvärt offer med stora, vädjande djurögon, 

medan Veronica kan ses som monstret som skapat hans lidande och som nu i alla fall gör slut på 

det. På ett sätt kan man nästan få för sig att hon i slutändan skjuter det monstruösa köttet som hon 

själv har varit med och skapat och det är intressant hur kvinnorna är de enda som går oskadade 

genom filmen. Efter att ha etablerat kaos, förstörelse och vansinne lämnar de därefter platsen 
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oskadade. På så vis stämmer den knästående Stathis, från tidigare utdrag, och hans utläggning om 

de ouppnåeliga gudinnorna väl in på filmens premiss. Brundle dör till exempel efter att långsamt ha 

förlorat allt och blivit en insekt, medan Stathis stympas av flug-Brundles syrahaltiga ätteknik och 

förlorar en arm och ett ben. Även Marky från baren förlorar saker eftersom ”han förlorar” Tawnys 

gunst och dessutom får sin arm avbruten.  

 Tawny lämnar dock i stilla mak, Marky, som skriker av smärta i baren och därefter Brundle 

och Veronica då de tagits på bar gärning för otrohet. Veronica lämnar i sin tur lugnt och sansat 

Stathis då han sitter på sina bara knän i klädaffären eller svarar med ett axelryck då Brundle frågar 

henne om Stathis fortfarande är kär i henne: ”How could he not be?” Till det yttre oskadad skjuter 

hon senare ihjäl Brundle efter att på sätt och vis varit den som försatt honom i situationen. Därmed 

kan Veronica sägas göra abort på både Brundle och hans barn och detta tydliggörs genom hans 

vädjan att hon inte inte skall ta bort barnet: ”Why did you want to kill Brundle? The baby might be 

all that’s left of the real me. Please don’t kill me.” Caputis teori om gudinnor och monster förefaller 

exemplarisk för våra filmer, där kvinnorna allt mer liknar gudinnan Afrodite: Förföriska, sköna och 

helt skoningslösa. Även Linda Williams tar upp hur kvinnor dels är ett objekt att tråna efter 

samtidigt som de bör fruktas och detta stämmer väl in på Veronica och Tawny. Det är nästan som att 

filmens hela premiss är att kvinnorna säger: Ha! Där fick ni för att ni lät er förföras.   

 

2.2.2  Liminalitet och anomalier 

I avsnitt 1.6.3 använder vi Jancovichs teorier om hur liminalitet kan appliceras på filmens genre 

eftersom han ansåg att ”body/horror”-kategorin utmanade gränsen mellan det inre och det yttre och 

den postmoderna kollapsen mellan distinktioner och gränser. Att liminalitet kan appliceras anser vi 

är tydligt och kollapsen mellan gränser tar Brundle själv upp då han säljer reportern Veronica på att 

göra en bok av storyn, istället för en artikel och avvakta med publicerandet:  

The complete record of the most earth-shattering invention ever. The one that ended all concepts of 

transport, of borders and frontiers, of time and space. And the book will end with me transporting 

myself fifteen feet through space from one telepod to another.   

Här beskriver Brundle exakt det Jancovich menar är utsuddandet av gränser, fronter, tid och rymd. 

Alla sådana tillstånd är i flux i The Fly och kan omdefinieras och då detta händer skapas nya 

temporära tillstånd och mellanlägen. Exempelvis är transporterandet av Brundle ett liminalt tillstånd 

och i ögonblicket det sker kan man tänka sig honom som att finnas i båda kapslarna, såväl som i 

vardera en. Han är överallt och ingenstans samtidigt. Jancovich kallade genren för en postmodern 

kollaps och detta är enligt oss ett bra uttryck. Då han därefter fått i sig flug-DNA skapas ytterligare 

ett liminalt tillstånd. Plötsligt befinner han sig i en gråzon mittemellan två arter där han varken är 

människa eller fluga, samtidigt som han är båda två. Man kan därmed hävda att den preliminala 



 

48 

fasen är Brundle som människa och därefter är den liminala fasen en lång metamorfos där han 

gradvis blir allt mindre mänsklig och i det postliminala slutsteget är tanken att han skall vara 100 % 

av något nytt. En bit in i metamorfosen tror huruvida Brundle att han är döende: ”Am I dying? Is 

this how it starts, am I dying?” Dock är det bara människan Brundle som är döende och efter att det 

preliminala skedet är slut börjar Brundle inse att det är något nytt som sker och att han inte alls 

kommer dö av någon sorts cancer. Istället påbörjas ett nytt liminalt tillstånd där Brundle bland annat 

kryper längs väggarna och på följande sätt förklarar situationen för Veronica:  

I know what the disease wants. – What does the disease want? – It wants to turn me into something 

else. […] – Turned into what? – What do you think a fly? Am I becoming a 185 pound fly? No, I’m 

becoming something that’s never existed before. I’m becoming “Brundlefly”. 

Därmed har en ny fas börjat där Brundle är under liminal utveckling. Just krypandet kan dessutom 

härledas till Douglas och att saker som krälar och kryper är orena i vissa religiösa system. Därmed 

är Brundle nu ett helt nytt väsen och ett oheligt, tvetydigt sådant. En hybrid mellan två arter och 

föranleder Kawin till kategoriseringen ”Composite Monster”, där han förklarar filmen följande:  

Composites can be especially dangerous, for they may have the intelligence of humans or something 

like it. Cronenberg’s man-fly has all of his former intelligence along with an insect-like selfishness 

that perverts it.
68

  

Detta tillstånd, som Kawin påpekar, gör honom än mer otäck eftersom han nu har styrkan från två 

världar. Fast genom insektens själviskhet är benägenheten högre att han använder den mänskliga 

intelligensen i ett ont syfte, detta då insekten inte erhåller mänsklig moral. Styrkan porträtteras 

genom att Brundle som alltid gick i kostym och lätt blev andfådd plötsligt trivs bättre utan kläder 

och numera är en expert på att svinga sig i räck. Att han dessutom har kvar sin intelligens förstås då 

han med sina flugfingrar knappar in, vad måste vara vrickade programmeringar, på sin dator. Dock 

skapas även ett inre liminalt tillstånd där kampen om identiteten utkämpas och därför menar 

Jancovich att Brundle är ett monster och ett offer parallellt. För det finns scener i filmen då den 

mänskliga fasaden förmedlar en insekts tankesätt, samtidigt som det finns exempel då han till det 

yttre är allt annat än mänsklig, men samtidigt uppvisar en enorm mänsklighet. Ett exempel på det 

förra är scenerna med Tawny och Marky som vi tog upp i tidigare avsnitt. Då har Brundle 

fortfarande en mänsklig fasad men uppvisar en oerhörd själviskhet och bryr sig inte om vare sig 

Veronica, Tawny eller Markys brutna arm. Fast i en senare scen har nästan alla mänskliga delar 

fallit av och han blir allt mer insektlik och grotesk. Trots det tyder hans resonemang på att han 

inombords fortfarande hyser mänsklig empati och en existentiell förståelse:  

You have to leave now and never come back here. Have you ever heard of insect politics? Neither 

have I. Insects don’t have politics. They’re very brutal. No compassion, no compromise. We can’t 
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trust the insect. I’d like to become the first insect politician. You see, I’d like to, um but, I’m afraid 

of. – I don’t know what you’re trying to say. – I’m saying. I’m saying I’m an insect who dreamt he 

was a man and loved it. But now the dream is over and the insect is awake. – No. No, Seth. – I’m 

saying. I’ll hurt you if you stay.   

I denna sekvens beskrivs den liminala och förvirrade fasen väl eftersom Brundle verkar ha svårt att 

veta vad som är vad. Vad är dröm och vad är verklighet, samt vilken identitet är vilken? Därmed 

skapas flera olika lager av liminala tillstånd som existerar parallellt och detta bidrar till en 

skrämmande och obehaglig resa eftersom man aldrig kan vara säker på vilken Brundle som det är 

man möter. Till det yttre blir han allt mer grotesk, men man vet inte om det inre förfaller i samma 

takt och många gånger verkar han allra mest mänsklig och ödmjuk mitt under förvandligen. Så 

småningom innehåller dock Brundle endast ett ynkans fragment av det mänskliga och detta i form 

av att han fortfarande är tvåbent och lika lång som innan. I övrigt har han ömsat bort allt vad 

mänskligt utseende och empati är och det inre blir, som Kawin beskriver, allt mer själviskt.  

 Det enda som återstår av hans mänsklighet i detta skede är vetenskapsmannens intelligens 

och den har räknat ut att sista utvägen är att kasta in Veronica i en av kapslarna och blanda sig själv 

med hennes mänskliga atomer och som kombinerat väsen är de båda procentuellt mindre insekt än 

vad han själv är. Detta hade huruvida inneburit ett enormt hybridiserat och liminalt väsen som brutit 

mot det mesta av vad natur heter. Bestående av en del fluga av okänt kön, en del man, en del kvinna 

och en del bebis, av okänd art och kön, tillåts inte detta, ur en tabu- och genuskonstruerad synvinkel 

gränslöst abjekta och liminala väsen att bli till. Brundle är redan dessförinnan ett alldeles för 

gränslöst väsen och enligt filmens logik à Anderssons teorier måste han dö. En intressant tanke är 

varför han väljer Veronica och inte Stathis som ligger halvdöd bredvid. Är det en sorts homofobi 

som förkunnar att två män och en fluga i samma kropp är värre än en man, en kvinna och en fluga? 

Oavsett vilket så blir Brundle trots allt ett nytt väsen då Stathis oskadliggör teleportmekanismen när 

Brundle är halvvägs in i kapseln. Således slutar han sina dagar som ännu ett liminalt tillstånd i form 

av en del ”Brundlefly” och en del kapsel. Fast denna gången är han inte sammansatt med maskinen 

på en molekylär nivå, som i fallet med flugan, utan maskindelen sticker ut som en sorts metallisk 

svans och hans ”Brundleflykött” växer runtomkring de metalliska delarna i bålet.  

 Därmed blir man varse om att filmen behandlar anomalier och oren sysselsättning. Filmen 

vann till exempel en Oscar för bästa make-up och författaren, journalisten och redaktören Hara 

Estroff Marano menar att termen ”gross out” uppkom i samband med regissören Cronenbergs 

filmer.
69

 En svensk översättning på detta skulle kunna vara ”osmaklig porträttering” och detta är 

många gånger fallet i filmen. Exempelvis äter ”Brundlefly” genom att spy en syrahaltig lösning på 

maten, som då löses upp och därefter kan han suga upp i sig den flytande sörjan. Att detta kan ses 
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som ett orent sätt att äta framgår om man applicerar det till Douglas beskrivningar om indiska 

synsätt. Även om Douglas använder Indien som exempel så är det inte enbart i denna kultur som 

sådana renhetstendenser står att finna, även i religioner som judendomen, islam och zoroastrismen 

förekommer renhetsritualer och tabuer med kroppsvätskor. I Indien menade man att vätskor som 

varit utanför kroppen och som därefter återinförts ansågs som de allra mest orena, vilket stämmer 

väl in på ”Brundlefly” och hans ätteknik. 

 Ytterligare exempel är att Brundle i förvandlingsskedet, likt en spetälsk, då och då börjar 

tappa sina mänskliga kroppsdelar och i uppgörelsen river Veronica av halva hans förruttnade ansikte 

och underdel. Scenen påminner mycket om då Tina, i föregående film, drog av Freddys förruttnade 

ansikte. Man kan hävda att första halvan av The Fly (1986) är sexistisk, medan den andra halvan är 

osmaklig och som sådan stämmer det väl överrens med Mary Douglas teorier om saker på fel plats. 

Brundle sparar bland annat sina tappade människodelar i badrumsskåpet och låtsas att det är hans 

privata historiska museum. Förruttnade människodelar hör snarare hemma på kyrkogården och i 

alla fall inte bland badrummets hygienartiklar, men eftersom han placerar dem där blir det nästan 

komiskt, då detta nästan verkar skämta med Douglas teorier om att smuts egentligen inte har något 

med hygien att göra, utan snarare med ordning. Filmen verkar för övrigt att starta i ordning och röra 

sig mot kaos, där det enda sättet att återställa ordningen är att eliminera anomalin.  

 Från att en framgångsrik, ung forskare har skapat en fantastisk uppfinning så går det allt 

sämre utefter att olika brott mot tabuer och dödssynder begås. En sådan orsak är hybris, där Brundle 

i det närmaste försöker ersätta Gud med en oöverskådlig tilltro till vetenskapen. En annan orsak är 

brytandet av måttfullhet, genom frosseri, och hade han bara nöjt sig med det han haft, (en 

uppfinning som löst all världens logistik av döda ting), hade han säkerligen blivit hyllad och fått 

alla möjliga utmärkelser. Istället lät han sig förföras av Veronica och bröt mot ännu en tabu, som 

lever kvar i viss grad även om den är något förlegad, i form av otukt, (sex utanför äktenskapet och 

dylikt). Eftersom han lät sig förföras av, och hon förförde med, den förbjudna frukten kastades de 

båda, likt Adam och Eva, ut ur paradiset. Från att ha varit en respekterad forskare så slutar han sina 

dagar i ett insektliknande och makabert tillstånd, långt från Guds nåd. Dessutom bröt han mot 

måttfullheten då han drack sig berusad och gjorde experimentet full och enligt Screams lista ska 

man inte dricka eller ha sex om man vill överleva rysare.  

 Fler paralleller kan dras till Första Mosebok och hur Gud straffar deras olydnad, som 

exempelvis: ”Till kvinnan sade han: ”Stor skall jag göra din möda när du är havande, med smärta 

skall du föda dina barn”.” Veronica blir just havande och smärtan blir stor för henne då hon inte vet 

vad hon bär på, där hon bland annat drömmer att hon föder en stor larv. Larv anspelar återigen på 

ohelighet då det är ett djur som kryper, om man applicerar Douglas teorier. Dessförutom är larven 

det första liminala stadiet i en flugas liv. Vi tror även att hon drömmer om larver eftersom hon brutit 
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mot ytterligare en tabu genom att hon har haft sex med djur, vilket var strängt förbjudet och bland 

de mest orena sakerna som man kunde syssla med, enligt Douglas. Hon var nämligen intim med 

Seth efter att hans metamorfos inletts. Då uppmärksammade hon bland annat konstiga hårstrån på 

hans rygg och därmed anspelar det på att hon var oren och hade sex med djur, eftersom Brundle inte 

längre var helt mänsklig. Därmed är det fel sak på fel plats eftersom det kan vara ett väsen, istället 

för ett barn, som hon bär på. Aborten blir därför ett nödvändigt renande som måste utföras för att 

återställa ordningen och därför tvingas Stathis fortast möjligt att ordna en privat abortläkare mitt i 

natten. Även abort kan ses som en tabu inom många religioner och därmed bryter Veronica även 

mot denna föreskriften och alla dessa tabubrott gör filmen otäck och att Veronica ej är oskyldig.  

 Filmen stämmer fortsättningsvis in på Olsens beskrivning av den äldre The Fly (1958), där 

problemet är skapat av människan själv och tabun med för mycket mixtrande med naturen kan få 

digra konsekvenser, vilket även Kawin är inne på. Första gången det sker är då Brundle och 

Veronica testar att teleportera en apa men eftersom något saknas i exprimentet dör apan och 

resultatet av transporten är en blodig hög av invärtes organ, en deformerad arm och ett öga. Trots 

detta lever detta väsen och slår handen mot glaset. Eftersom Brundles telepod har blivit mer av en 

genmodifierare än en transportör är även detta ett tabubrott mot Gud, där människan själv skapar 

nya arter och väsen, samtidigt som de inte fullo förstår eller kontrollerar processen, eller 

datamaskinerna. Denna första transport av organiskt material är dessutom väldigt lik den sista då 

Brundle själv är det väsen som man tycker synd om och samtidigt kväljs av. Man känner en lättnad 

när det monstruösa äntligen dör och man får känslan av att saken känner likadant. Lidandet och det 

osmakliga är äntligen slut och beskrivningen som Kawin använder då han målar upp lättnaden över 

att monstret i Frankenstein (1931) äntligen försvunnit är snarlik lättnaden i The Fly (1986). Om 

man bytte ut Boris Karloff mot skådespelaren Jeff Goldblum, i texten nedan, och Henry mot tittarna 

skulle beskrivningen av Frankenstein lika gärna kunna göra sig gällande för The Fly:  

With the Monster (Boris Karloff) destroyed and with Henry in no mood for further experiments, the 

norm had been restored. There will be no more constructed monsters, as babies will be made in the 

usual way, […] Death is back in its place, in charge of its domain. Nature will follow its course, an 

interplay of birth and death. The whole movie has led us to come to terms with this, with the normal 

world of natural reproduction and natural death, rather than to indulge our desire to change the 

rules.
70

   

Att allt återgår till det normala igen och att ingen vetenskapsman, utan naturen eller Gud, åter styr 

gränserna känns befriande. Att leka Gud är dessutom i sig en tabuöverträdelse och Kawin lyfter 

fram det genom att hungern efter fler expriment nu är stillad, ordningen är återställd! Trots att 

världen och labbet har lämnats i smuts och ruiner så är världen i alla fall räddad och återigen finns 

bara människan som högsta art. Även fortplantning är Kawin inne på då han beskriver att i 
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fortsättningen skall bebisar enbart bli till på normal väg, vilket åter för oss till Veronica och hennes 

vilja att få bort larven. Kvinnan är i sig en anomali i filmen och innan Veronica introducerades var 

Brundle oerfaren på det köttsliga området. Då var han en duktig vetenskapsman som alltid var 

propert klädd i samma kostym och hans labb var i ordning och reda. Efter kvinnans inträde i filmen 

går allting från ordning till kaos. Ett sådant exempel är att morgonen efter deras första umgänge är 

första gången som Brundle ses i andra kläder än kostym. Då har ”hans förfall” redan börjat, (alltså 

innan han har flug-DNA), och istället för skjorta, slips och kavaj har han bara på sig en t-shirt och 

byxor. Vilket i sig inte borde finnas i hans värld där han tidigare haft en utläggning om kläder:  

No, these are clean. I change my clothes every day. – Five sets of exactly the same clothes? – 

Learned it from Einstein. This way I don’t have to spend any thought on what I’m going to wear, I 

just grab the next set on the rack.   

I samband med denna dialog får man se hans garderob och där finns inga t-shirts. Det han lärt sig 

från Einstein, om ordning och reda, blir alltså ogjort genom Veronica. Senare samma dag har han en 

rutig skjorta på sig och efter att ha utfört experimentet presenteras han nästan uteslutande utan tröja. 

I baren har han exempelvis bara på sig en öppen skinnjacka, som Veronica inhandlat åt honom då 

Stathis följde efter henne. Därmed kan man hävda att hon påskyndar hans förvandling och Brundles 

metamorfos påbörjas således av Veronica och inte av flugan. Labbet blir dessutom allt mer i 

oordning och saken som är på fel plats är helt enkelt kvinnan. För en briljant vetenskapsman för en 

skön kvinna bara oreda med sig och likt Williams teorier framhävs att kvinnan är farlig och skön 

samtidigt. Det köttsliga hör inte hemma i det intelligentas boning, vilket förmedlar en bild av att 

kvinnor inte kan vara både snygga och smarta samtidigt. Smarthet kodas manligt och sexighet 

kvinnligt och som vi visade i genusavsnittet konstruerar filmen ett scenario där sex och kvinnan ses 

som tabu och allt som har med det köttsliga att göra för död med sig, precis som i A Nightmare on 

Elm Street (1984). Genom att bryta mot den köttsliga tabun går allt som är ordning till att bli kaos 

och det är Veronicas fel. Ifall Brundle inte brutit mot tabun och låtit sig lockas av Veronica hade han 

antagligen levt och man kanske hade kunnat transportera döda ting över Atlanten, men det räckte 

inte.  

 2. 3 Child’s Play 

Enligt Kawin hör dockan till kategorin ”Supernatural Monsters” och Andersson menar att filmen 

tillhör kategorin övernaturlig skräck eller sci-fi-skräck, vilket vi överrensstämmer med. 

2.3.1  Genus 

Child’s Play (1988) är den film som uppvisar mest jämlika könsroller och där dör faktiskt bara en 

kvinna, sonens barnvakt Maggie. I övrigt dör fyra män, där tre dödas av mördardockan Chucky och 

slutligtvis dör mördaren själv. Fast vissa socialt konstruerade könsroller och tendenser kan ändå 
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utläsas. Genom att exempelvis använda sig av både filmkritikern Woods teorier, samman med 

kriminologen Christies kriterier för ideala offer kan man se vissa intressanta mönster. Exempelvis 

förklarar detta, genom applicerandet av Halberstams teorier om paranoia, varför barnvakten dödas 

men mamman undkommer. Wood som beskrev hur rysare brukade föra krig mot feministiska roller 

och att de som inte passade in i oskuld/fru/moder-mallen löpte större chans att dö, innebär att en 

bild reproduceras av hur en respektabel person skall uppträda i biobesökarens ögon. Modern Karen 

har därmed högre chans att klara sig än Maggie som tuff, dejtande singeltjej har.  

 Att hon brukar dejta framgår då Maggie på skämt säger att hon tror att hon kan ha dejtat den 

otrevlige, hemlösa personen som de köpte dockan av. Detta kan anspela på att hon har dålig smak 

gällande män och brukar låta sig luras. Vid ett annat tillfälle, då Karen arbetar övertid, säger hon att 

hon gärna passar Andy och att det blir den hetaste dejten hon haft på månader. Konnotationen av 

detta kan lika gärna anspela på att hon inte haft några dejter alls eller många riktigt usla under den 

senaste tiden, men eftersom hon tidigare skämtade om att ha dejtat en hemlös tyder det på det 

senare alternativet. Därmed etableras en bild av henne som något mindre respektabel än en hårt 

arbetande, ensamstående mamma som halvt ruinerar sig, och tvingas jobba över, för att vara sin son 

till lags. Paralleller kan härmed dras till Christies kriterier om ideala offer, där brottet mot en 

ensamstående, hårt kämpande mamma hade varit mer fruktansvärt, i samhällets ögon, än brottet 

mot en singeltjej som ofta är ute och dejtar; oavsett det felaktiga med en sådan bild.  

 Vidare klär sig Maggie i mer häftiga och utmanande dresser än vad Karen gör och även 

detta kan ha att göra med vad som anses mest respektabelt. Detta kan anses som vaga argument 

men vi tror ändå att det kan ligga mer än man tror bakom dessa tankar. Vidare kan man härleda 

barnvaktens död till Halberstams teorier där Maggie inte är paranoid nog att tro att dockan kan vara 

vid liv trots att hon får flera varningar av Andy à: ”Aunt Maggie, Chucky wants to watch the 9 

o’clock news. – Sure he does.”, eller: ”I didn’t do it. – Oh no? What did Chucky do? Walk into the 

living room and turn it on all by himself? – Did you do that, Chucky?” På grund av brist på 

paranoia dör även Andys barnpsykolog eftersom dockan är på väg till sjukhuset för att skada Andy, 

vilket Andy fruktlöst påpekar. Karen är huruvida långt mer paranoid än dessa båda och hennes 

misstänksamhet mot dockan och villighet att tro på det mest otroliga gör att hon överlever, vilket 

överrenstämmer med Halberstams och Markovitz teorier. Bland annat märker hon till sist att dockan 

pratat i flera dagar utan att batterierna ens varit i.  

 Fast Karen är inte någon ”final-girl”, vilket motbevisar Clovers tes, då hon i sista stund blir 

räddad av polisen och dessförinnan även räddas av sonen Andy. Dessutom träffar hon sex skott i 

dockan
71

 från nära håll utan att träffa hjärtat, vilket polisen med endast ett skott lyckas med i slutet. 
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Därmed spelar kvinnorna enbart rollerna som offer i filmen, där Karen hela tiden måste undsättas 

och Maggie dör. På det stora hela är filmen dock jämlikt konstruerad eftersom det inte finns några 

direkta hjältar, utan alla karaktärer är offer och enbart dockan är ett monster. Andy är nästintill den 

som kommer närmast att vara en hjälte eftersom han tar sig an Chucky med diverse redskap och 

bland annat bränner honom i kakelugnen. Tidigt i filmen räds han inte heller att skolka från skolan 

och ta pendeltåget över stan till kumpanen Eddies hus, med vetskapen att färdkamraten är en 

mördare. Vidare separeras han från sin mor och tvingas utstå utvärdering på ett sjukhus, men 

alltjämt är han tuff och orädd. Annars är filmens män lika rädda som kvinnorna och ses ofta som 

oförmögna offer. Det är antagligen därför som dockan nått en sådan kultstatus, där ingen rår på 

Chucky! Därmed stämmer Caputis teorier ånyo eftersom kvinnorna enbart ges en svag offerstatus i 

filmen. Dock objektifieras ingen kvinna i den här filmen, till skillnad från de andra tre, och det var 

en befriande upplevelse. Stereotyper kan alltjämt utläsas där kvinnan till exempel är en usel skytt, 

eller att hon knappt har varit i gränden i mer än två minuter innan hon måste räddas av polis. Då har 

nämligen en hemlös person redan börjat antasta henne.  

 Bilden av slumområdet känns heller inte representativ utan snarare konstruerad för att varna 

biobesökarnas kvinnor att beträda sådana platser. Då Karen går in i gränden hörs, och skymtas, först 

ett par ha sex inuti ett tält och ett annat smutsigt par går förbi och håller om varandra. Då Karen 

därefter skymtar sin hemlöse, frågar honom om dockan och erbjuder honom betalning vill han 

hellre våldta henne än att ta pengarna. Detta finner vi underligt då hemlösa ofta förknippas med 

hunger eller drogproblem och då borde pengar komma väl till användning. Bilden av de hemlösa 

målas således upp som några som mestadels fördriver sin tid med otukt och orgier i gränder och där 

det, för kvinnor, är livsfarligt att sätta vara. Allt detta händer nämligen på bara några minuter och 

eftersom polisen varnar henne för att beträda platsen så vet han, om man applicerar Christies 

teorier, vad samhället tycker om att hon går dit och därför följer han efter henne. Han vet varthän 

det barkar. För även om hon hade klarat sig någorlunda helskinnad från platsen så hade 

rättssystemet ändå dömt det till att hon var galen som gick dit i jakten på en docka och att allt var 

hennes eget fel.  

 2.3.2 Liminalitet och anomalier 

I Child’s Play (1988) är monstret en liminal anomali eftersom det är svårdefinierat och samtidigt en 

styggelse. Monstret är en mördares själ som efter att ha dödats, och förlorat sin mänskliga kropp, 

har hoppat över till ett dött ting och där fortsatt leva. Monstret är därmed en hybrid av flera olika 

komponenter och inom flera olika lager. Själen är vid liv i ett dött ting och därmed bakom en död, 

uttryckslös fasad. Samtidigt som det yttre är en oskyldig dockas vänliga uppsyn, så lurar ett 

mänskligt monsters onda mördarsjäl och illmariga leende bakom plastfasaden. Därmed kommer 
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man osökt att tänka på döda ting som det anses vila en förbannelse över och som kan komma i folks 

ägo. Dockan är till en början ett sådant ting och kontrasten till ”Good-Guy”, som står skrivet över 

bröstet, är total. Det obehagliga uppstår i att något så oskyldigt samtidigt är så ondskefullt och att 

denna ondska tillåts krypa ned under täcket med oskyldiga sexåringar.  

 Vidare blir det en skarp kontrast mellan organiskt och oorganiskt material och mellan vuxet 

och ungt. Till en början syns ingen kontrast utan det är en vanlig plastdocka som enbart åskådarna 

vet lever. Fast med tiden utvecklas dockans organ och han blir allt mer mänsklig och allt mer 

svårdefinierad. I slutet då han dessutom blivit halvt uppbränd och delvis har smält blir han än mer 

liminal, grotesk och svårdefinierad. I det absoluta slutet beordrar till och med hans avskjutna huvud 

kroppen att ha ihjäl fienderna. Därmed är Chucky på många sätt i uppror mot allt vad natur och 

fysikens lagar dikterar och detta kommenterar John då han vägrar hjälpa Chucky: ”Because you’re 

an abomination, an outrage against nature.” Här beskriver John vilken styggelse Chucky blivit och 

att han som anomali hotar ordningen och måste elimineras. Charles Lee Ray har nämligen kommit 

på hur man lurar döden och genom att inta döda ting kan man klara sig undan den åldrande 

processen. Chucky får därefter veta att han måste inta kroppen på den första personen som han 

avslöjade sanningen för och därför är han ute efter Andy. Om planen går i lås kommer således en 

medelålders mördare snart att börja lågstadiet igen.  

 Vad hade i så fall hänt med pojkens själ kan man fundera på? Hade den helt eliminerats, 

utväxlats till dockan eller själv överförts till ett tredje objekt? Planen är givetvis alldeles för 

gränslös och tabubelagd för att kunna gå i lås, eftersom en mördares själ inte kan byta ut någon som 

enligt Christies kriterier är helt utan skuld. Det hade varit på tok för okonventionellt och därför tror 

vi att den rituella besvärjelsen plötsligt är dubbelt så lång. Från att i början av filmen enbart ha varit 

några meningars åkallande på vad vi tror är latin, så är plötsligt samma ramsa mer än dubbelt så 

lång och innehåller ett helt nytt franskt stycke. Detta ger givetvis polisen och Karen nog med tid för 

att avbryta åkallandet och ta sig an monstret innan mördarens själ hunnit överföras. Vi tror att 

användandet av franska sker eftersom Voodoo härstammar från Haiti, där franska talas, men att 

användandet av latin påminner om fel sak på fel plats. Då latin oftast förknippas mest kristendom 

och en etablerad religion så blir användandet av latin inom dessa ”primitiva ritualers” magiutövande 

som något hedniskt och orent. Det blir som en kontrast mellan magi och religion, mellan heligt och 

oheligt, likt Douglas som beskrev hur Robertson Smith skiljde mellan magi och religion.  

 Beträffande anomalier kan man återigen hänvisa till Christies teorier där Karen nästan blev 

våldtagen för att hon bröt mot tabun att vistas i skumma gränder om natten och hade inte polisen 

räddat henne hade hon fått skylla sig själv. Dessutom dör återigen personer som har en benägenhet 

att själva bryta mot tabuer. Exempelvis dödar Chucky sin kumpan Eddie eftersom han förrådde 

honom natten då han dog. Eddie är själv tjuv eller någon form av medbrottsling till Charles Lee Ray 



 

56 

och alltså av tvivelaktig karaktär. Dessutom dör ”voodoo-prästen”, John, som är den som har lärt 

Charles Lee Ray hur man åkallar högre makter och får själen att vandra mellan ting. Därmed har 

John själv mixtrat med naturens lagar och framför allt har han lärt ut heliga besvärjelser till oheliga 

män, vilket han själv säger till Chucky: ”You perverted everything I’ve taught you and used it for 

evil.” John borde haft större insikt och misstänksamhet från början, än att lära ut sådant till vad som 

måste ha varit en suspekt person. Chucky säger att ville lära sig hur man besegrar döden, vilket är 

besynnerligt i sig för någon som bara verkar vara runt 35 år och borde fått John att reagera:  

You know, when I came here learning all that stuff about how to beat death. I thought maybe you 

were pulling my chain. But not now. Not now.  

Därmed har både Chucky och John sysslat med ohelig verksamhet, som hur man förlänger liv, och 

detta säger John då han menar att Chucky perverterat allt han lärt av honom och använt det till 

ondo, vilket kan härledas till Douglas teorier om magi och ”primitiva ritualer”, där man på olika sätt 

skyddar sig mot andar och så vidare. Vidare är John själv en suspekt karaktär som bland annat hyser 

burkar i köket fulla med döda reptiler i olika vätskor. Därmed förstår man att dessa djur på något 

sätt är kopplade till antingen underliga expriment eller ritualer som behandlar liminala tillstånd och 

olika utomvärldsliga tillstånd. Tittaren vet redan om hur väl de fungerar då Charles Lee Ray i 

filmens början tillbad Voodoo-guden, Damballa, och efter några blixtar hade hans själ hittat en ny, 

frisk behållare och kunde obehindrat leva vidare. Man inser det tabubelagda med ritualen eftersom 

den helt omskriver naturliga tillstånd, som att dö, och tillåter själen att leva vidare i oheliga tillstånd 

och former. Att tänka sig att någons själ efter döden, om de åkallat Damballa, kan befinna sig i en 

uttryckslös teddybjörn är kvintessensen av oordning. Ännu ett sätt att se det oheliga i handlingen är 

att härleda det till Douglas teorier om sådant som varit utanför kroppen. Om man tänker sig att 

själen varit utanför kroppen och återvänt in i en ny kropp har den hunnit bli besudlad och oren i det 

liminala tillståndet som sker mellan två värdar.   

 Att heller aldrig dö är onormalt och tyder på kaos. På så vi bedriver John inte någon hederlig 

verksamhet i och med att han exprimenterar med hur man åkallar gudar och får dem att förlänga ens 

liv. Därmed bryter John och Charles Lee Ray mot budordet att man inte skall dyrka andra gudar än 

Gud och det brukar sluta illa för de som bryter mot dödssynder och Guds budord i skräckfilmer. 

Genom Rathgebs moraliska pragmatik, beträffande vilka offer som dör, är det därför någonstans 

okej i tittarnas ögon att John faller offer, då han mixtrade med sådant som man inte skall mixtra 

med. Vidare leker scenen då John dödas med mellantillstånd och liminala gråzoner, där den stora 

dockan bryter benet på den lilla dockan, vilket innebär att John bryter benet i verkligheten. Detta 

sker efter att John förklarat att Chucky själv, (den stora dockan), håller på att utveckla mänskliga 

organ. Därmed blir det till en sorts vrickad liminal voodoo-ritual där Chucky är både voodoo-docka 
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och voodoo-mästare i samma kropp och där det är ytterst svårt att definiera vad som är vad och 

vilken själ som egentligen är vart. Allt är en stor oreda.  

 Övriga offer, Chucky och Charles Lee Ray undantaget, dör på grund av att de inte är nog 

paranoida, eftersom de inte lyssnar på varningar om stundande fara. Både Maggie och doktorn tror 

bara att Andy inbillar sig eller spelar dem ett spratt med hela dockhistorien. De har därmed inte 

brutit mot något egentlig tabu. Eventuellt kan Maggie offras för att uppmärksamma det Wood 

beskriver om att inte passa in i ”oskuld/fru/moders”-paketeringen, och som en anomali som bryter 

mot samhällets familjenorm kan eventuellt vara en förklaring till att hon försvann. I övrigt 

förekommer det mycket smuts och oordning i filmen och i en av de första scenerna får man se hur 

Andy gör frukost åt sin mamma och smutsar ned i köket. Allt blir en enda oreda och man vill, som 

åskådare, börja med att städa upp i kaoset. Eventuellt är detta en tidig och medveten paradigmatisk 

konnotation av regissören, där åskådaren görs medveten på att filmens kaos kommer att skapas av 

Andy. Lennard beskrev just hur konsumtionssamhället och barnkulturen, där Andy går i spetsen, är 

det monstruösa i Child’s Play (1988) och detta kan vara orsaken till att så lång tid ägnas åt att stöka 

ned i köket. Då framgår det även att Andy verkar bortskämd. Han klagar på de presenter han får och 

påpekar irriterat att han redan sett vissa av ”Good-Guy”-reklamerna som visas på tvn. Även 

Douglas teorier kan appliceras i och med oredan han ställer till i köket. Frukosten kan anspela på fel 

sak på fel plats, där man inte ska servera bränt bröd eller låta spilld mjölk vara. Smuts och oordning 

är även det som leder till barnvaktens död. Chuckys fälla är att han spillt mjöl på hela golvet och då 

Maggie städar upp oordningen slår han till henne. Även kumpanen Eddie bor i ett nedgånget hus i 

ett nedgånget område som kan anspela på smuts och kaos.      

 

 2.4 Interview with the Vampire 

Enligt Doane och Hodges tillhör genren gotisk skräck och monstren är enligt Kawin vampyrer.  

 

2.4.1  Genus  

I och med att filmen till stor del utspelar sig under 17- och 1800-talet kan man lätt luras att avfärda 

många av de stereotypa genuskonstruktionerna som exempel för sin tid. Exempel på detta är 

karaktärernas tidsenliga utsmyckningar beträffande kläder, smink, hår, vackra naglar och dylikt och 

att de spenderar mycket tid på bordeller eller banketter. Därmed framstår kvinnor ofta som antingen 

blygsamt viktorianska eller frivolösa, berusade och prostituerade och eftersom vampyrerna, och 

många av offren, verkar vara av adlig härkomst förmedlar även dessa män mer feminina drag; med 

vår tids ögon sett. Dock är det på helt andra sätt som man inser att genuskonstruktionerna i filmen 

differentierar sig mellan kön och det har oftast att göra med hur döden skiljer sig åt. Därmed har vi i 
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denna filmen närmast applicerat Clovers metod som hon använder sig av för sitt ”final-girl”-

resonemang, där själva dödsögonblicken säger något om genuskonstruktionerna.  

Totalt dör nära 30 personer i Interview with the Vampire (1994), (elva kvinnor, åtta män och 

åtta-tio personer som dör för hastigt för att vi ska hinna könsbestämma dem) under relativt jämna 

könsfördelningar. En kvinnlig huvudkaraktär dör men ingen manlig, trots att det finns, (beroende 

lite på hur man räknar), fyra manliga huvudkaraktärer och en kvinnlig. Dock dör männen och 

kvinnorna på vitt, skilda sätt. Majoriteten av män dödas av vampyrer fast med redskap istället för 

deras tänder, vilket måste ses som omständigt. Protagonisten Louis ses till exempel bara bita en 

person av manligt kön under hela filmen och i det fallet biter han en liten pojk. Detta sker hos 

vampyrerna i Paris som en välkomstsed så där ges Louis egentligen inget val. Till skillnad från 

männen dör enbart tre kvinnor, (och kanske några fler som inte hinner könsbestämmas under Louis 

stora vendetta), utan att bli bitna. Dessa är Claudia och hennes vampyrmamma, som tvingas 

bevittna en soluppgång, samt en kvinnlig vampyr som blir halshuggen av Louis. Övriga kvinnliga 

offer dödas med tänderna. Trots att den kvinnliga barnvampyren Claudia är gränslös och dödar fler 

än Lestat får man bara se henne bita en äldre kvinna. I övriga fall appliceras samma klippteknik 

som i de fall män biter andra män. Då pendlar kameran mellan två scener, en då offret fortfarande 

lever och en som död. Utförliga bitsekvenser ägnas dock tid då män dödar kvinnor. Därmed ligger 

det nära till hands att hänvisa till Stjärnell som beskriver att kvinnliga vampyrers bett, genom 

tänderna, blir särskilt hotfullt mot män eftersom det, likt en fallossymbol, penetrerar offren.  

Ytterligare ett exempel på Stjärnells teorier om att kvinnobett mot män ses som farligt är då 

man inte får se den rituella akten då Louis, å Claudias vägnar, skapar en vampyrmamma åt henne. 

Genom att ha sett samma ritual tidigare så vet åskådaren att kvinnan måste dricka ur Louis handled 

för att bli vampyr, men återigen klipps scenen bort och återkommer först då ritualen är fullbordad. 

Doane och Hodges beskriver just att filmen inte upprätthöll debutromanens bittra feministiska 

undertoner, utan istället fokuserade på bit- och konsumtionslystna män och därmed reproduceras en 

i det närmaste homofobisk bild där det enda som ägnas utförliga bitsekvenser, (förutom då Lestat i 

inledningen för handlingens skull måste göra en vampyr av Louis), är då vampyrmän biter kvinnor.    

Den skeva könsfördelningen klarnar än mer om man analyserar vampyren Lestats 

handlingar, där det hävdas att han förför båda könen i sin jakt på blod. Trots det får man nästan 

uteslutande se honom förföra kvinnor. Louis säger i intervjun att “Lestat killed two, sometimes 

three a night. A fresh young girl was his favourite for the first of the evening. For seconds, he 

preferred a gilded, beautiful youth.” Därmed är man införstådd med att han dödade rikligt med män 

och ur en jämlik porträttering skulle nära hälften av hans offer vara män. Med denotation som 

redskap syns huruvida bara två manliga slavar som dras upp ur floden, invid plantaget, och de är 

redan döda. Det är underförstått att Lestat ligger bakom det eftersom Louis, vid tidpunkten, ännu 
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inte dödade människor. I en annan scen ses han hastigt dricka från två små pojkar, och blir svårt 

sjuk eftersom det är en fälla. De har nämligen redan dödats av Claudia och man får absolut inte 

dricka dött blod, vilket Claudia därmed lurar i Lestat. I ytterligare en scen ses han promenera, i 

skymningen, bredvid en aristokratyngling och därefter klipper kameran till en annan scen. Då 

kameran återvänder är mannen redan död och det är underförstått att Lestat druckit av honom 

eftersom han har blod runt munnen. Därmed bevittnas alltså inte vid något av dessa tre fall själva 

akten, utan det är genom kontexten som man förstår att Lestat, respektive Claudia, har dödat offren.  

Lestat ses faktiskt bara döda en enda man i filmen och det är tjuven, i inledningen, som han 

bryter nacken av då denne hotar människan Louis. Två andra män, (däribland Louis själv och 

intervjuaren Malloy), ser man honom bita och därefter ger han dem valet att leva vidare som 

vampyrer. Därmed dör inte dessa i ordets egentliga mening. Valet att leva vidare ger han dock 

aldrig någon kvinna, utan de dödar han skoningslöst var gång. Ett undantag är Claudia som han ger 

livet åter som en present till Louis, fast hon gavs inget val och hade annars dött. Det är inte heller 

nog med att han dödar de kvinnliga offren, utan Lestat gör ofta en sensuell show av det hela. 

Genom smekningar, bett och kyssar omvartannat möter de sitt öde som vampyrföda. Blod brukar 

rinna ned längs deras byst, hals eller handleder och eftersom de ännu inte har insett vad som händer, 

så njuter dem. Ibland kastar han även ned levande och skräckslagna offer i kistor, stänger locket och 

sätter sig på kistan och då de knackar lockas han till skratt.  

Därmed stämmer Woods analys av skräckgenren, (trots att hans analys gällde slasher- och 

inte den gotiska genren), som något som män eggas av då de ser rädda kvinnor jagas av män. Även 

Williams eller Halberstams beskrivningar av att de kvinnor som möter förövararnas blickar lättare 

möter döden stämmer om man ser till de berusade prostituerade kvinnorna som välvilligt möter 

förövarnas blickar. Dessa dödas ofta både mer utförligt, i längre scener, och mer sensuellt. Andra 

kvinnliga offer, som exempelvis husslaven som Louis dödar, är paranoid över vad som händer med 

sin husbonde, hans nya vän och att de inte längre äter av maten som ställs fram. Därför tror vi att 

hon dels överlever längre och att också själva dödandet sker snabbare. Vidare ser Louis detta som 

mycket mer av ett brott, eftersom hon inte bjöd in honom på samma sätt, och i samband med detta 

bränner han ned herrgården och förkunnar alla slavar fria. Vi anser alltså att det är tydligt att filmen 

repoducerar en klassisk, konservativ könsbild där män dör våldsamt och kvinnor under njutning. 

För att exemplifiera vad en stereotypisk, manlig död är använder vi oss av komedifilmen
72

 The 

Naked Gun (1988), där protagonisten, Frank Drebin, beskriver hur man dör som en man:   

A good cop needlessly cut down by some cowardly hoodlums. – No way for a man to die. – You’re 

right, Ed. A parachute not opening, that’s the way to die. Getting caught in a combine, having your 

nuts bit off by a Laplander. That’s the way I want to go.  
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Interview with the Vampire (1994) demonstrerar en sådan stereotypisk bild av män, där de dör som 

män, de dör våldsamt, likt en gammal västernklyscha! Kvinnor dör å andra sidan som offer. Ibland 

är de ovetande och dör under kyssar och smek eller är skräckslagna och skriker och gråter, medan 

männen dör i kamp. Därmed stämmer Caputis teorier in väl på Claudia eftersom hon pendlar mellan 

att vara ett offer och ett monster, men något annat än en styggelse är hon aldrig. Ett exempel som 

synliggör detta är att när Claudia, (som i egenskap av att vara det kanske värsta monstret borde vara 

tuffare), och hennes vampyrmamma tvingas bevittna sin sista soluppgång så är de förfärade och 

håller om varandra i en sorts fosterställning. Detta stämmer överrens med Clovers och Williams tes 

om att nedrig rädsla kodas feminint inom rysare. 

Fast då man tror att Lestat dör är det inte som ett skrämt offer utan på mer lika villkor med 

förövaren. Han får halsen avskuren och blir dumpad i ett träsk där han likt de första ”manliga” 

aztekerna livnär sig på ormar och krokodiler. Därefter återvänder han för att hämnas och sitter lugnt 

och spelar på pianot då de får syn på honom. Den gången ses han klättra på väggarna och blir 

slutligen besegrad genom eld, fast senare visade det sig att han även detta. Därmed är Lestat ett 

oheligt, krälande monster förvisso, men han är ett starkt och karismatiskt sådant monster som 

kämpar in i det sista och i det närmaste är osårbar. Därmed får han aldrig någon svag offerstatus 

som Claudia får och Claudia får heller aldrig någon karismatisk monsterroll, utan oavsett scenario, 

så är hon en styggelse. Claudia passar även in på Wintersons beskriving där kvinnliga monster med 

för mycket makt och fri vilja kan ses som farliga och det kan vara en anledning till att hon dör. 

Majoriteten av manliga bikaraktärer i filmen dör precis ”som Lestat”, (han tros bara dö). De dör 

genom brutna nackar eller klyvs av liar i kamp. Därmed stämmer det väl med Franks utläggning om 

att det är mer manligt att fastna i en skördetröska.  

Utöver det innehåller Interview with the Vampire en rad onödiga scenval som bidrar föga till 

handlingen. Ett sådant exempel är en pjäs från 1870, (under viktoriansk och alltså pryd era), som 

Louis och Claudia bevittnar. Pjäsen involverar en helt naken och skrämd kvinna som kastas fram 

och tillbaka mellan ett dussintal påklädda män/skådespelare och slutligen bits ihjäl, eftersom alla 

skådespelare är vampyrer, till dånet av applåder. Scenen påminde mycket om scenen med Brundle 

och Tawny i The Fly (1986) eller Nancy och badkarsscenen i A Nightmare on Elm Street (1984), 

eftersom man frågar sig vad poängen är, (annat än sexighet). Fyller kvinnans avklädnad egentligen 

någon funktion för filmens handling? Eftersom det är en kvinna som naken jagas av män och där 

publiken jublar då hon dör ligger det närmare till hands att hänvisa till Andersson, som beskrev att 

rysargenren haft ett rykte om sig att porträttera när manliga våldstendenser gentemot kvinnor levs 

ut. Dessutom borde det likagärna kunna vara en naken man som blev jagad på scenen då vampyrer 

borde tycka det är sak samma, blod som blod. Ett annat onödigt scenexempel är då de tre 
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vampyrerna går förbi en lägenhet där en naken kvinna ses byta om
73

 och Claudia därmed inser att 

hon aldrig kommer bli vuxen och få sådana former. Denna insikt, anser vi, hade kunnat nås på 

andra sätt än genom att filma ännu en naken kvinna.  

 

2.4.2  Liminalitet och anomalier 

Vampyrer befinner sig i ett mellantillstånd mellan livet och döden och för att bli en vampyr måste 

man först på ett ritualiserat sätt dö. Efter att man, genom en sorts initationsrit, tömts på sitt egna 

blod går ritualen ut på att dricka blod från en vampyrs handled. Därefter måste man vänta tills, samt 

uthärda plågan av att, alla organen dör av vad troligtvis är det döda blodet man nyss druckit och 

därefter är man vampyr. Därmed går ritualen ut på att från att pre-liminalt, såsom i Van Genneps 

separation, vara människa till att liminalt, (margin), vara något mittemellan: Ett döende, övergående 

väsen. Slutligen vaknar de post-liminalt upp som vampyrer i ett nytt liminalt tillstånd där vampyren 

är stadiet mellan människa och något mer gudomligt eller demoniskt. Till exempel hade de genom 

sin odödlighet passat utmärkt som halvgudar i grekisk mytologi, om vampyrer funnits på den tiden. 

Därefter är de för evigt fast i det nya liminala mellanläget mellan liv och död och mellan människa 

och något annat. I filmen förklarar Armand detta då han beskriver ironin i att världen förändras runt 

dem, men att de själva inte förändras. Louis förklarar samma sak då han i början av filmen säger att 

han är något annat än människa: ”I´m flesh and blood, you see. But not human. I haven´t been 

human for two hundred years.”  

 Samspelet mellan dag och natt är också en form av liminalitet och om man tänker på det 

utifrån vampyrernas synvinkel är solnedgången den preliminala starten på ”deras dag”, själva natten 

är liminal och innan den postliminala soluppgången måste de åter lägga sig. Därmed har de fastnat 

på fel sida, de har fastnat i tabun och eftersom mörkret förr inte hyste hederligt folk och de aldrig 

mer kan se solen är de för evigt fast bland ohederliga och vämjeliga typer och mörkret. Då Louis 

bestämt sig för att följa Lestat in i vampyrvärlden påpekar han just detta: ”And then I said goodbye 

to the sunlight and went out to become what I became.” Därmed träder han medvetet över gränsen 

från hederlig till tvetydig och solen blir en symbol för att han aldrig mer kan bli god eller hederlig, 

ljuset har svikit honom. Slavinnan som blir hans första offer poängterar detta innan han biter henne: 

”When is it that you go riding in the field? And how long since you’ve been to the slave quarter?” 

Han är fast i ett annat tillstånd nu och han kan ej längre bedriva hederlig verksamhet som att överse 

skörden. Efter att ha bitit slavinnan bekänner Louis sin monsteridentitet för slavarna, gör de fria och 

bränner ned herrgården. ”Hear me now! This place is cursed! Damned! And, yes, your master is the 
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Devil! Get out while you can! You’re all free!” Vid ett annat tillfälle erkänner han att han bara 

känner frid då han dödar och Lestat påpekar ofta att han inte ska kämpa mot sin djuriska natur. 

 Mord, mörker och monstret är hans identitet numera och därmed hör han inte hemma i 

ljuset. Douglas tar upp hur Tredje Mosebok beskriver hur felfria människor och djur får träda in i 

helgedomen, men inte övriga. Vampyrer skulle kunna ses som dessa övriga och att det är orsaken 

till dess odödlighet. Genom odödligheten är de för evigt utestängda från himmelriket och för alltid 

straffade för sin imperfektion. Dessutom har Louis själv valt detta tillstånd och det gör än värre 

eftersom han därmed kan sägas ha begått självmord. Därmed vill vi mena att Louis, som inte 

värderade sitt liv, har begått en ohelig handling, som inledningsvis enbart ville dö och slösade med 

livet. Louis vampyrliv kan således ses som ett utanförskap.   

 Louis blir därför ett eget liminalt väsen eftersom han är ett omänskligt väsen, vars natur är 

att leva på människor, där hans själ förblir den av en människas med existentiell ångest och skuld. 

Lestat roas av detta, medan Armand finner det vackert och säger att Louis är odödlig med en dödlig 

mans lidande och att han är en produkt av sin tidsålder. Claudia är själv fast i ett mellantillstånd. 

Hon är ett oskyldigt barn samtidigt som hon är ett ohyggligt monster och en mördarmaskin, som 

ofta använder samma oskyldighet och offerstatus för att mörda. Dessutom är hon för evigt fast i sin 

barnkropp och trots att det gått 30 år kan hon inte växa upp och bli en kvinna. I panik klipper hon 

vid ett tillfälle sina docklika lockar, men de växer lika fort ut igen och på frågan om hon kommer 

växa upp svarar Louis:”You see the old woman? That will never happen to you. You will never 

grow old. And you will never die. – And it means something else too, doesn’t it? I shall never, ever 

grow up.” Enligt Louis är det enbart hennes ögon som förmår avslöja hennes riktiga ålder.  

 Även Lestat når ett ohyggligt, temporärt och liminalt tillstånd efter att ha undkommit det 

första mordförsöket och blivit dumpad i träsket. Han dricker då reptilblod för att överleva och då 

han återvänder för att utkräva hämnd på Claudia, för mordförsöket, är han lik Brundles långtgångna 

metamorfos i The Fly (1986). På grund av det dåliga blodet från reptiler och på grund av att han 

ännu inte är helt återställd, (en sårad vampyr verkar vara mycket mer föruttnad än andra vampyrer 

och antagligen anspelar detta på att de då är närmare sin egentliga ålder), ser han ut som som ett 

”Composite Monster”. Han är halvt vampyr, halvt föruttnad och har en krokodils ena befjällade 

arm. Då Louis därefter kastar eld på Lestat och den brinnande Lestat klättrar på väggarna, (precis 

som Brundle klättrar på väggarna i The Fly), blir det temporära mellantillståndet än mer vrickat och 

otäckt. Likt Kafkas Förvandlingen (1915) är det något obehagligt med ett mänskligt väsen som 

kryper längs väggarna och om man applicerar Douglas teorier beror detta på just avsaknaden av 

mänsklighet och att de är orena, djuriska eller tvetydiga anomalier. 

 Om Anderssons definition är rätt, beträffande anomalier, så måste Claudia slutligen 

elimineras. Hon är allt för gränslös och i sitt hejdlösa dödande bryr hon sig varken om vanliga 
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tabuer eller vampyrers tabuer. Till exempel begår hon ett mord(försök) på Lestat genom att låta 

honom dricka dött blod och detta är tabu för vampyrer och har antagligen att göra med att vampyrer 

är döda, så att dricka dött blod jämställs med den mänskliga kannibaltabun som Caputi tar upp som 

strängt förbjuden. Detta borde kunna jämföras med att, som människa, dricka människoblod vilket 

är en oren och ohelig handling, enligt Douglas, och som människa hade således Claudia fått 

människor att dricka andras blod och därefter försökt mörda dem. Eftersom vampyrer och 

människor inte längre tillhör samma art så har man underförstått en förståelse för Lestat och Louis, 

som bara följer sin natur. För då en vampyr dricker en människas blod borde det inte vara värre än 

när en människa äter blodpudding, gjort på grisblod. Egentligen kan man argumentera för att Louis, 

som människa hade varit vegan, medan Lestat som människa hade varit en jägare som gillar att äta 

älgfärs, men som ändå följer en viss sorts regler och bara jagar då det är jaktsäsong. Claudia, å 

andra sidan, är en hobbyjägare som kan döda djur var och när som helst och till och med låta dem 

ligga och ruttna på rummet. Detta förargar Lestat, som finner en sedan länge död kvinna ligga under 

alla hennes dockor och han menar att hon besudlat deras hem med föruttnelse:  

Les: Claudia, what have you done? – C: What you told me to do. – Lou: Leave a corpse here to rot? 

– C: I wanted her, I wanted to be her! –Les: She’s mad! She pollutes the very house we live in.  

Därmed har hon fört tabu till deras hem och begått en ohelig handling och från och med nu 

eskalerar hatet mellan Claudia och Lestat. Därefter försöker hon mörda honom med dött blod, tror 

hon lyckats och gör sig av med honom i ett smutsigt träsk. För såväl människor som vampyrer är 

det strängt förbjudet att mörda och Claudia försöker mörda andra vampyrer. Därför döms hon till 

döden i Paris, samtidigt som hon bryter ytterligare mot en tabu. Utan konsultering har Claudia 

nämligen konstruerat en vampyrmamma trots att hon inte har kraft nog att göra detta, vilket också 

tycks förbjudet. Även Lestat har i samband med skapandet av Claudia brutit mot tabun som 

förkunnar att man inte får skapa något så ungt. Fast då Lestat antas vara död nöjer man sig med att 

göra sig av med styggelsen Claudia. Eftersom hon är så liten så blir hon ett liminalt och ohyggligt 

abjekt och det söta bidrar med ytterligare en nivå av otäckhet, precis som i fallet med dockan 

Chucky. Det mordiska dols av oskulden och bidrar till att skapa en svårdefinierad anomali.  

 En vampyrs hela liv är för övrigt en form av anomali, genom att i stort sett allt är fel sak på 

fel plats. De vistas utomhus på fel tid, med fel sällskap och med tabubrott som enda agenda. Filmen 

utspelas om natten på skumma tavernor och sjabbiga platser och eftersom hederliga personer inte 

vistades ute om natten, så är få av offren respektabla om man applicerar Christies teorier. Därmed 

målas det upp en sorts moralisk pragmatik, i stil med Rathgebs teorier som vi berört tidigare, där 

enbart ett fåtal av offren sysslar med respektabel verksamhet och mördaren av dessa är givetvis 

Claudia. Därmed befästs hennes monsterstatus eftersom hon är den enda som ses bita oskyldiga 

madamer, skräddare, dockmakare och pianolärare. De flesta övriga offer som de andra lever på 
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sysslar med tjuveri, prostitution, berusning eller kortspel och därför förfäras man inte på samma sätt 

över att dessa dör. Därmed reproduceras en sorts samhällsbild av hur bra och dåliga medborgare 

skiljer sig åt. Majoriteten av offer följer återigen Christies kriterier och är tvivelaktiga individer som 

själva har brutit mot tabuer som stöld, mord och olika former av synd. Ett sådant exempel är två 

döda aristokrater som dödas av Lestat och eftersom han kan läsa tankar vet han att de är ohederliga: 

”You see that one, widow St.Clair? She had that gorgeous young phop murder her husband.”  

 Bara ett fåtal offer är respektabla och då Louis dödar husslaven blir han förfärad och bränner 

ned herrgården i skuld. Ett annat exempel är Claudias vampyrmamma, (som av Parisvampyrerna 

avrättas nästan omedelbart efter det att hon skapats), men man får känslan att hon är snäll. Hon 

sörjde sin dotter som dött och nu genom Claudia och vampyrritualen kunde hon få en ny dotter för 

evigt. I och för sig liknar detta hybris och ett mixtrande och motsättande av Guds vilja och kanske 

är det därför hon dör tillsammans med sin nya dotter, Claudia. Dock hade hon inget ont uppsåt och i 

dödsögonblicket använder hon sin kropp som sköld för att skyla Claudia mot solen. I denna 

stenstod av en fosterställning finner Louis de båda. Hans vrede och hämnd blir heller inte nådig 

genom att han utplånar alla Parisvampyrer, utom Armand, kort därefter. De flesta andra godhjärtade 

individiderna som håller på att dö blir själva vampyrer, i form av Claudia, Louis och troligtvis 

Malloy, eller så dödas de av Claudia.   

 De som Louis dödar anser man, som tittare, är rättfärdiga mord med undantag för slavinnan. 

Fast den sekvensen driver samtidigt handlingen framåt. Lestat ses bara döda onda eller syndfulla 

människor trots att man vet att han dödar andra, vilket avslöjas av Louis på följande sätt: ”To me 

she was a child, but to Lestat a pupil. An infant prodigy, with a lust for killing that matched his own. 

Together they finished off families.” Här framgår det att Claudia och Lestat måste ha gjort sig av 

med många hederliga individer men eftersom Claudia dödar de respektabla och Lestat de mer 

orespektabla så blir det för tittaren okej att han överlever. Ingen går dock säker för Claudia, vilket 

gör henne till en gränslös anomali som måste dö. Hon bryter mot alla regler, det gör inte Lestat.  

 Vidare borde det, enligt första budordet, vara ett tabubrott mot Gud att fritt konstruera nytt 

liv och dela ut vilka som ges oändligt liv och så vidare. Därmed har vampyrerna ingen respekt för 

livet, vilket Lestat prov på då han dansar med ett gammalt lik, tillika Claudias döda mamma, eller 

då han skrattar för att nattens byte knackar skrämt inifrån kistan. Lestat spelar onekligen rollen som 

den violinspelande Döden och gör ett spektakel av sin natur. Vampyrernas tabubrytande och 

mixtrande med naturens lagar för dock med sig många negativa konsekvenser. Det är ett smutsigt 

och oheligt leverne som erbjuds som ersättning för ett evigt liv skapat utanför Guds ramar. Att 

aldrig mer få se ljuset, tvingas begå mord, dricka blod, att bo på kyrkogårdar och katakomber, sova 

i kistor, med mera blir deras vardag.  
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 Att just dricka blod är för övrigt bland de mest orena som man kan företa sig och det är ett 

genomgående tema i filmen. Ibland sker det elegant genom dukade festmåltider där de, likt vin, 

dricker blod ur vackra kristallglas. Andra gånger är det mer smutsigt då en handleds blod tappas 

över till ett glas, eller en råtta vrids ur på blod som vore det en trasa. Just det orena med att dricka 

råttblod är något som Louis sysslar med då han är tvungen att få i sig föda på något sätt eftersom 

han vägrar döda människor. Under tiden dricker han hönors, pudlars och råttors blod. Just råttor är 

dessutom extremt orent eftersom det leder tanken till pesten, som dessutom härjar i vissa 

slumkvarter i filmen. I angränsning till dessa slumkvarter finner Lestat Louis genom att följa spåret 

av döda råttor till de smutsiga kloakerna. Därmed blir det tydligt vad långt dessa vampyrer har fallit 

från Guds nåd, där ohelighet, tabuer och smuts är det enda som fyller deras dag och ger dem frid.             

 

3.  Slutsats 

Sammanfattningsvis menar vi att såväl liminalitet och anomalier, såväl som en färgad 

könsporträttering förekom i våra fyra rysare. Liminala tillstånd och hybrider används på samtliga 

monster för att på så sätt förhöja dess otäckhet tror vi. Anomalier och smuts var likväl rikligt 

förekommande och gjorde många scener otäcka på grund av sin äcklighet eller för att de bröt emot 

tabuerna. Genom anomalier ses monstren som mer djuriska och omänskliga och i våra fyra fall 

elimineras. 

 Beträffande vår filmanalys och Christies teorier menar vi att även om de är utformade på 

reella mediers offerkonstruktion och utgallringsmetod, för att därigenom belysa samhälleliga 

normer och värderingar, så verkar även andra medier som exempelvis film använda samma sorts 

värderingsfilter. Genom att offret är konstruerat för att driva fram en poäng, så måste dessförinnan 

monstret konstrueras för att vägleda offret, eftersom det är genom monstrets mörka sidor som 

offrets goda sidor blir belysta. Om man applicerar Durkheims teorier om vikten av syndabockar i 

samhället, så konstruerar filmerna just syndabockar som biobesökarna kan kontrastera sig emot och 

lära sig av. Monstren lär oss, på samma sätt som de reella medierna lär oss, hur man blir en 

fullkomlig och respektabel medborgare och vad som är tabu. De fem kriterierna påminner om 

Douglas fullkomlighetsteori, där helighet kan ses som fullkomlighet och där det ofta är tvivelaktiga 

karaktärer som först faller offer i rysare, medan de fullkomliga löper högre chans att klara sig.  

 Detta menar vi stämmer in på samtliga monster i de fyra filmer som vi analyserat och vi 

skulle vilja hävda att nästintill majoriteten av rysarfilmer följer samma uppbyggnad. Genom att dra 

upp en tidslinje, med tre faser, kan man enklare synliggöra detta. I skräckfilmens inledande fas 

råder nästan alltid ordning. Därefter händer något som helt ändrar världsbilden och kastar 

karaktärerna in i kaos och utmed resten av filmen kommer nu ordningen åter att försöka etableras. 
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Orsaken till att kaos uppstår kan variera allt emellan att man kör vilse och hamnar i en mördares 

territorium, köper ett hemsökt hus, landar på en alienplanet eller som i vårt fall att problemet är 

konstruerat av människan självt. Allt som oftast är det karaktärernas egna fel att det som sker, just 

sker och i vårt fall är detta uteslutande fallet. Vi vill påstå att alla fyra filmers skapande av kaos 

tillkommer på grund av brytandet av budord eller dödssynder och alltså tabubelagda brott.   

 I Interview with the Vampire (1994) bjuder protagonisten in döden och vampyrerna genom 

att vara trött på livet. På sätt och vis begår han därför självmord, vilket förr kunde ses som 

tabubelagt. Därmed konstruerar Louis aktioner ett nytt liminalt och kaotiskt tillstånd som han måste 

förhålla sig till och försöka skapa ordning ur. I Child’s Play (1988) och The Fly (1986) är det 

brytandet mot dödssynden frosseri som gör att kaos skapas ur ordning. Filmstudieprofessorn 

Lennard beskrev tidigare hur dockan kunde ses som en symbol för konsumtionssamhället och i den 

bemärkelsen ligger frosseri till grund för Child’s Play. Ifall modern bara hade stått på sig och som 

ekonomiskt kämpande, ensamstående förälder ingjutit en förståelse och uppskattning av måttlighet 

hos sonen hade det onda aldrig funnit sin väg in i deras liv.  

 Frosseri ligger även bakom fallet i The Fly och hade Brundle nöjt sig med att ha konstruerat 

en manick som på ett ögonblick kunde transportera oorganiskt material över hela världen, vilket 

hade varit en sensationell uppfinning, så hade ordningen aldrig rubbats. Istället måste han prompt 

”tämja det köttsliga”, vilket blir början på slutet. Köttet låter sig inte kontrolleras lika lätt, som döda 

ting, och däri ligger skillnaden mellan Gud och Brundle. Genom sin hybris, vilket är ytterligare en 

synd, och genom sin lust till det köttsliga oskadliggör han sig själv. Även Interview with the 

Vampire behandlar temat måttfullhet då vampyrer inte kan få nog av livet. Därmed lägger de beslag 

på något som är Guds ägo, (tid), och konstruerar ur det ett kaotiskt och onormalt tillstånd. Filmen 

som skiljer sig något är A Nightmare on Elm Street (1984), (där inte frosseri är i fokus), som 

fokuserar på den omoraliska handlingen mord. Kaoset skapas på sätt och vis genom att byborna tar 

lagen i egna händer och själva mördar mördaren Freddy, som senare går igen i drömmarna. Därmed 

har de på sätt och vis skunkit ned till hans nivå och skapat monstret. Därefter hemsöker Freddy 

bybornas barns drömmar och man skulle eventuellt kunna hävda att hemsökandet sker för att 

föräldrarna begick en styggelse som de aldrig biktade eller ställdes till svars för. Denna skuld kan 

vidare vara en förklaring till att protagonistens moder dricker så mycket.   

 Därefter kommer fas två i rysarfilmens uppbyggnad, (eller mittenpartiet), och det är 

egentligen här som det mest otäcka sker. Här ska det skrämmas och göras av med bikaraktärer på 

nya innovativa och vidriga sätt och här bryts det konstant mot tabuer. Saker och ting är på fel plats 

och smutsigheterna, de liminala faserna och kaoset avlöser varandra. För varje karaktär som 

monstret gör sig av med brukar det dessutom ges en liten ledtråd, (i form av karaktärsdrag), till 

varför personen inte klarade sig. Detta kan sedermera kopplas samman till varför åskådaren inte 
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känner samma medlidande för den personen som de gör med andra offer. Oftast är dessa 

karaktärsdrag i sin tur kopplade till tabubrott. I fas två förekommer även ohelig och orespektabel 

verksamhet som blodsdrickande, hybris, att sova i kistor, vara ute om natten, otukt, mord, magi, 

galna forskningsprojekt och så vidare. Mycket av detta är strängt tabubelagt sedan långt tillbaka i 

tiden. Därför konstruerar och anspelar filmerna på otäcka scenarion där åskådarna med lätthet 

känner igen det enorma avvikandet från normen och äcklas av det. För en rysarregissör skulle 

därför Douglas bok, och teorier, om oheligt förfarande och anomalier fungera som en fantastisk 

källa till hur man på nya sätt skrämmer slag på och äcklar åskådarna.  

 Samtidigt måste man beakta att tabuer kommer och går. En rysare som bröt mot samtida 

tabuer och var fasansfull att beskåda på 1920-talet, kanske är skrattretande att se idag. Därför måste 

monster och tabubrott hela tiden modifieras för att passa tiden, men vissa arketyper av tabubrott 

kommer alltid att vara mer otäcka än andra, tror vi. Exempel på sådana arketyper är tabubelagda 

brott mot den egna arten i form av kannibalism, mord, att dricka blod och att mixtra med naturen. 

Anomalier, som används för att skrämmas, är ytterligare sådant som alltid kommer att vara otäckt, 

enligt oss. Just därför är dessa ovanstående tabubrott så frekvent använda inom rysare, eftersom de 

fungerar! Rysare använder därutöver ofta ”fel sak på fel plats”-premissen, som Douglas menar har 

med ordning att göra. En känd fras förkunnar exempelvis att han hade otur då han var på fel plats, 

vid fel tidpunkt. Detta kan tolkas som Douglas teorier myntade och färdigpacketerade i ett uttryck. 

Just då var allt i oordning och hade de bara kommit vid en annan tidpunkt så hade inget av detta 

hänt, eller varit lika otäckt. Det otäcka ligger alltså lika mycket i tajmingen, som det gör i att 

någonting är taget ur sin kontext och är felaktigt placerat.  

 Avslutningsvis, i fas tre, är det dags för uppgörelsen mellan monster och protagonist. I 

denna sista envig ställs mänsklighetens sista hopp, med åskådarens ögon sett, på allehanda 

prövningar och svårigheter och oftast är det bara de mest oskuldsfulla, ljusa och renhjärtade 

individerna som kan besegra mörkrets krafter och ställa ordningen till rätta. Ur en textuell analys är 

dessa två sista faser de mest intressanta partierna eftersom kaoset nu är etablerat och skeva 

tendenser lättare synliggörs. Exempel på sådana är varför vissa till synes helt onödiga nakenscener 

förekommer och varför kvinnor och män behandlas och porträtteras olika i liknande situationer. Till 

exempel är det anmärkningsvärt att sex av sju monster, i våra fyra filmer, är män. Vilket ger skäl att 

tro på filmkritikern Wood som beskrev hur rysare befrämjar klassiska könsroller genom att man ofta 

får följa män som jagar kvinnor. Caputis teorier om att seriemördaren, ända sedan Jack the Rippers 

tid, har blivit hyllad som en ikon i det västerländska samhället överrensstämmer. Detta skulle kunna 
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förklara den slående slumpen att enbart en man, av dessa sex monster, tillsammans med det enda 

kvinnliga monstret, Claudia, dör.
74

 Freddy och Chucky har därutöver faktiskt blivit ikoner.   

 Vidare förekommer kvinnliga rysarmonster mer sällan än manliga och i de fall de finns, 

(som exempelvis i Alien (1979), Jaws (1975) eller The Exorcist (1973)), så dör de allt som oftast på 

slutet. Manliga monster är mer vanligt förekommande och lever dessutom oftare till att bli 

uppföljare. Det förekommer givetvis filmer som vänder upp- och ned på könsrollerna men som 

Andersson poängterar sker detta oftare i mer okända filmer. Detta är något som passar in på Child’s 

Play som, av våra fyra analysobjekt, är den filmen som vunnit minst prestigefyllda priser, fast 

samtidigt är den filmen som främst befrämjar jämlika könsroller. Storfilmer som Interview with the 

Vampire, å andra sidan, befrämjar klassiska könsroller.  

 Just upp- och nedvändandet av könsroller, i dessa småfilmer, kanske dessutom föranledde att 

de så ofta blev bannlysta och att det höjdes röster emot dem. Stretch i Texas Chain Saw Massacre 2 

(1986) och The Exorcist (1973) är sådana exempel på bannlysta filmer med omkastade 

genuskonstruktioner och kvinnliga androgyna monster. Orsaken till att de ansågs som så pass 

förfärliga kanske låg i att de av samhället konstruerade könsrollerna, och normen, befann sig så 

långt från filmens liberala könsroller och budskap, vilket förfärade massorna. Därmed kan de ha 

utgjort ett hot mot de marginalzonerna, enligt vår tolkning av Douglas teorier. De mest påkostade 

filmerna med flest tittare verkar just innehålla, som Andersson påpekar, flest repressiva monster 

med konserverande värderingar. The Silence of the Lambs (1991) är ett sådant exempel. Där är 

studierna samstämmiga om dess brister i porträtteringen av kön och enligt oss är även 

Oscarsnominerade Interview with the Vampire, Oscarsvinnande The Fly eller kultklassikern A 

Nightmare on Elm Street andra sådana exempel. Dessa filmer har betydligt fler sexuella 

anspelningar och udda scenurval än vad Child’s Play har, som är den minst hyllade filmen av dessa.  

 Fler anmärkningsvärda tendenser gällande könsskillnader uppmärksammades genom att 

män i filmerna dog våldsamt, medan kvinnorna ”dog sexigt” som offer och dessa könsroller var 

aldrig omvända. I A Nightmare on Elm Street dör Glenn, genom att kroppen sprängs, och Rod, 

genom att hängas. I Child’s Play dör Eddie i en gasexplosion, barnpsykologen blir förkolnad genom 

elchocksbehandling och John dödas brutalt genom att mördaren leker med voodoo-dockan som är 

kopplad till honom. Även monstret i The Fly går en våldsam död, och metamorfos, till mötes och i 

slutändan skjuts han ihjäl då han numera är tre tillstånd i ett. I Interview with the Vampire är det 

brutna nackar, eld, kluvna kroppar och avskurna halsar som gäller då män dör. Där dödas männen 

med redskap, och inte med huggtänder, medan kvinnorna bits ihjäl under sensuella former.  
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 Seth dör i The Fly. Freddy och Chucky tros eventuellt dö i film ett, men då efterföljare finns vet man att de överlever.  
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 I The Fly uppmärksammade vi vidare hur det bara fanns två kvinnor och hur båda fick utstå 

en massiv objektifiering, som förföriska och frivolösa experter på det sexuella området. Likt 

Afrodite drev de filmens män vansinniga och även om kvinnorna stundtals gavs offerroller så 

målades de snarare upp som mansslukerskor, eller monster, som födde förstörelse varthän de gick 

och därefter gick oskadade från platsen. Alla skadade i filmen var i slutändan män i form av ett dött 

monster, (den nuvarande killen), en stympad ex-kille, en skadad kille på baren och noll skadade 

kvinnor. Därmed förmedlas en bild av förföriska kvinnor som män bör akta sig för.  

 Interview with the Vampire och A Nightmare on Elm Street förmedlar dock den andra 

varianten av objektifiering. Wood beskriver denna som ett befrämjande av konservativa könsroller 

genom att man får följa manliga monster i deras jakt på kvinnliga objekt och där de mest grafiska 

attackerna sker mot just kvinnor. Detta stämmer till punkt och pricka på dessa två filmer där 

vampyrmännen gavs långa och sensuella scener med kvinnliga offer, eller där Freddy hade 

långdragna katt-och råttalekar med lättklädda kvinnor. Männen dog, å andra sidan, desto fortare och 

mycket mer påklätt. Vidare ägnades stor tid åt ingående jaktsekvenser där kvinnorna överlevde, 

medan liknande scenario aldrig gällde för de manliga offren. Även övriga filmkvinnor sågs oftast 

som objekt och offer. I egenskap av att vara mer lättklädda, mer syndfulla och tuffare så dog de 

fortare och under mer grafiska former. Detta stämmer in på det döda paret i A Nightmare on Elm 

Street som nyss syndat, den tuffa och mer uppklädda barnvakten i Child’s Play, den lössläppta 

Tawny i The Fly, eller de otaliga objektifieringar som förekommer i Interview with the Vampire. 

 Därmed har vi i enlighet med Caputis teorier påvisat hur kvinnorna i alla fyra filmer framför 

allt ges offer- eller monsterrollen. Clovers tes om ”final-girl” stämmer inte i någon av filmerna trots 

att en av filmerna tillhör den genre som tesen utformats efter, nämligen amerikansk slasher. I 

Child’s Play räddas modern två gånger, varav en i slutscenen, utav manliga poliser. Veronica räddas 

i sin tur av Stathis och Claudia hinner inte räddas av Louis, men hon blir hämnad. I Child’s Play 

skjuter modern sex skott från nära håll utan att lyckas träffa hjärtat, vilket polisen lyckas med på 

första försöket. Veronica skjuter förvisso ihjäl Brundle men inte som en ”final-girl”, utan mer som 

ett monster som äntligen är barmhärtig nog att ge honom frid och Claudia är det mest gränslösa av 

såväl offer, som monster i Interview with the Vampire. Vidare gav Markovitz prov på hur man i A 

Nightmare on Elm Street kunde avfärda Nancy som galen, alternativt att allt var en dröm, vilket gör 

henne till en problematisk ”final-girl”. Visserligen besegrar hon monstret, om monstret nu finns.  

 Om man därefter väger in reella mediers olika behandling av brott, som de som kan utläsas 

ur Christies arbete, lutar det än mer över åt Caputi och Woods håll. Det är nämligen en viss 

paketerad form som oftare erbjuds kvinnor än hjältinnerollen. Andersson beskriver något liknande 

då hon menar att inte alla monster, eller grindar, fungerar emancipatoriskt. Wood, men även Randy i 

Scream, lyfter fram ”oskuld/fru/moder”-paketeringen och denna passar väl överens med Christies 
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analys av reell mediarapportering. De som ges mest medlidande är svaga kvinnor, barn eller äldre, 

utifall att de sysslar med respektabel verksamhet. Samma personer som enligt Randys överlevarlista 

inte har sex, dricker eller tar droger och därmed samma sorts personer som passar in i Woods 

”oskuld/fru/moder”-mall. Oskuld kan enligt oss lika gärna syfta till oskuldsfull och därmed även 

intäcka barn och till viss del äldre.  

 Till exempel håller Andys mamma, i Child’s Play, på att våldtas för att hon söker efter 

sanningen om dockan i slumområdena. Den manliga polisen rycker då in och räddar henne eftersom 

han varnade, följde efter och visste vad som händer om man beträder sådana platser vid den tiden. 

Budskapet är därmed att kvinnor klarar inte att gå i mörka gränder om nätterna och om de gör de får 

skylla sig själva om något händer. Dessutom blir efterspelet att de inte höll sig till respektabel 

verksamhet och kan då inte räkna med att få fullt skydd av rättsväsen, media eller polis, som i 

filmens fall exemplifieras av Karens ”vita riddare”. Vi anser att ur ett jämlikt perspektiv borde alla 

ha rätt till samma behandling oavsett om de blir våldtagna på väg hem från sin kille, en fest eller om 

man nyss varit och hjälpt de hemlösa få mat. Dock är inte detta fallet utan bilden som reproduceras 

är att de som är utan skuld får samhällelig hjälp i verkligheten och i skräckfilmens värld överlever 

de som representanter för det syndfria.    

 Clover och Andersson kallar dessa pojkaktiga överlevare för feministiska hjältinnor som 

överlistar monstret, men vi menar att de överlever just på grund av sin oskuldsfullhet eller fulla 

offerstatus, där Douglas beskriver hur fullkomlighet och helighet kan tolkas som två sidor på 

samma mynt. De representerar det vackra i samhället och i kontrast ses därför monstret som desto 

värre, vilket Kawin poängterar. Därför förmedlas bilden av en viss sorts överlevare, eller ett fertilt 

par, så att det goda på jorden kan fortsätta existera. Därmed blir rysaren till en sorts reproducerad 

syndaflodsberättelse om och om igen: De som tillåts gå ombord på Noahs ark och överleva det 

horribla är de mest fulländade exemplaren av människan. De som inte dricker, har sex eller bryter 

mot allehanda tabuer och budord. Detta i sig säger något om vad samhället och kulturen anser som 

fulländat och vad för sorts kvinnlig arketyp som kvinnor förväntas upprätthålla, då det finns så 

djupt rotat i flera olika samhällslager. Om du inte upprätthåller dessa värderingar kan du i filmens 

värld få ett monster efter dig, som det unga paret som dör i A Nightmare on Elm Street, de otaliga 

nakna eller lättklädda kvinnliga offren i Interview with the Vampire, den dejtande barnvakten som 

dör i Child’s Play eller de båda förföriska kvinnorna Tawny och Veronica i The Fly. I verkligheten 

erbjuds du å andra sidan inte samma skydd av polis och rättssystem och det är det som polisen i 

Child’s Play anspelar på då han varnar Karen för att gå in i gränden. Han vet vad som väntar henne 

och om hon klarar sig relativt helskinnad därifrån kommer rätten ändå döma henne.  

 Avslutningsvis beträffande liminalitet passar även detta in på samtliga filmer. Såväl Brundle, 

som vampyrerna och mördardockan, har mixtrat med naturens lagar beträffande liv och död och 
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hamnat i ett oheligt tillstånd någonstans mittemellan. Även Freddy har mixtrat med naturens lagar 

och på något sätt kommit att bli en ohelig styggelse mittemellan liv och död, eller mellan dåtid och 

nutid. Han straffar de som begravde honom för forna oförätter, som ett lik i garderoben, genom att 

ge sig på deras barn. Alternativt är han en mardröm, medan Nancy själv är fast i ett liminalt 

insomniatillstånd mitt emellan dröm och verklighet. Hela filmen är en sorts gråzon och man vet 

aldrig vad som är vid liv eller vad som är verkligt, de temporära liminala faserna är i konstant 

rörelse och förändring. Alla fyra filmer uppvisar även monster i fysiska liminala tillstånd, där 

monstren i The Fly och Child’s Play är mer temporära tillstånd, medan de mer permanenta 

liminalfaserna återfinns i Interview with the Vampire och A Nightmare Elm Street. Alla fyra filmer 

har dessutom monster som är vid liv och döda samtidigt. Vampyrerna är för evigt fast mellan liv 

och död i det tillstånd som de befann sig då de dog, där Claudias hår växer ut så fort hon klipper det 

och där ingen av dem kan åldras. Därmed är de permanent fast i tillståndet mänsklig/omänsklig och 

levande/död. Den odödlige slashern Freddy är likväl fast i ett permanent tillstånd. Han dog men är 

ändå inte död och han är verklig men är ändå en dröm.  

 I Child’s Play återfinns mellantillstånd i form av att mördaren Charles Lee Ray sköts ihjäl 

men ändå är vid liv och där dockan är ett dött ting, men ändå är vid liv. Dockans mellantillstånd är 

dock mycket mer temporärt, än vampyrernas är, eftersom den med tiden blir allt mer mänsklig. Om 

han inte snart byter tillstånd kommer han bli fast för alltid i en ”halvplast/halvmänsklig-kropp”. 

Avslutningsvis är Brundle, som är ett ”Composite Monster”, komponerad av två olika arter och 

därmed fast i ett liminalt mellantillstånd. Även han är vid liv och död samtidigt eftersom hans 

mänskliga delar förruttnar och dör i samma takt som insektsdelarna allt mer tar över. Därför tror han 

själv, vid ett tillfälle, att han är döende i någon sorts spetälsk, cancersjukdom. Även hans tillstånd är 

av en mer temporär karaktär, än exempelvis Freddys är, och varje gång man ser honom har 

procenthalten insekt ökat på bekostnad av procenten människa. Dessa fyra nya arter hotar på olika 

sätt mänskligheten, eller oskyldighet, och ber oss att omdefiniera vår världsbild. Samtliga fyra 

befinner sig i gråzonen mellan liv och död och i detta liminala läge verkar det, i filmens värld, 

finnas enorma styrkor att inhämta om man är beredd att ge upp stora portioner av sin mänsklighet. 

Därmed lär de oss åskådare, genom sin abnormalitet, om vad det är att vara normal, vad man bör 

undvika, vart vi hör hemma och vad som är gott; samtidigt som det är ett spektakel att bevittna.       

 Liminala tillstånd hjälper därmed till i monsterkonstruktionen och samman med felplacerade 

objekt bidrar de till det otäcka. En mask kan hjälpa till att göra något mer okänt, ondskefullt, 

mystiskt eller skräckinjagande, genom att skapa en tvetydig eller dubbel identitet. Än mer 

skräckinjagande är liminala tillstånd som är permanenta: Som en mördares själ som fastnat i 

drömmarnas värld och där fortsätter mörda, ett dött ting som plötsligt lever, en osalig ande, två eller 

fler skilda varelser som sammanfogats och så vidare. Detta bygger dessutom på felplacerade saker 
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som skapar oreda och oordning i åskådarnas inre. Enligt samma logik som förkunnar att en stövel 

på köksbordet är mer smutsig än en lika smutsig stövel i källaren, så förkunnar samma logik att en 

ande på jorden är mer skräckinjagande än en ande i himlen. Plötsligt är fenomenet felaktigt placerat. 

Därmed har vi försökt förmedla en bild av att rysare ofta befrämjar en viss sorts konstruerad 

könsroll, samtidigt som mycket av det otäcka bygger på tabubrott, anomalier, fel saker på fel plats 

och otäcka mellanlägen.  
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