Lost Highway. Den klassiske film noir-fatale Alice med tilhgrende nostalgisk bil, som hun ser ud da Pete farst far gje pa hende”
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Hyper noir i 90’erne

afHelle Kannik Haastrup

Hyper noir er en betegnelse for en gruppe
af selvbevidste, genre-kombinerende og
intertekstuelle neo noirs i 1990%erne. 1
denne sammenh&ang skelner jeg overord-
net mellem den klassiske film noir og neo
noir; hvor neo noir kan opdeles i periode
noir og samtids- og fremtids noir. Og som
en underafdeling af samtids- og fremtids
noir findes en mindre gruppe af film som

kan betegnes hyper noir, og det er dem jeg
vil fokusere pa her. Indledningsvis vil jeg
dog kort definere hver af disse noir typer,
som ikke skal opfattes restriktivt, men som
et forsgg pa at overskue noir-landskabet
som det ser ud i dag. Karakteristikken af
hyper noir vil omfatte to (kortfattede)
analyser af film fra hver sin ende af hyper
noir-spektret: Pulp Fiction (Quentin



Tarantino, 1994) og Se7en (David Fincher,
1995), hvorefter analysen koncentreres om
Strange Days (Kathryn Bigelow, 1995) og
Lost Highway (David Lynch, 1997). | ana-
lyserne vil jeg legge vaegt pa filmenes in-
korporering af andre genrer, brugen af
intertekstualitet (1) og deres tolkninger af
noir’ens @stetiske og tematiske dimen-
sioner og dermed hvordan de kvalificerer
sig til at veere hyper noirs.

Den klassiske film noir - a&stetik og tema-
tik i sort/hvid. Den klassiske noir kan
overordnet defineres som film produceret
i 1940erne og 1950°erne, fra The Maltese
Falcon i 1941 til Touch ofEvil i 1958. Det
er muligvis problematisk at kalde noir for
en genre, fordi film noir omfatter forskel-
lige genrer fra melodramaet Mildred Pierce
(1945) til den realistiske The Naked City
(1948), horrorfilmen Cat People (1942) og
science fiction-filmen Invasion of The Body
Snatchers (1956). Men hvis man kigger pa
flere af de klassiske noir essays, tegner der
sig pa trods af de mange modsatninger og
uenigheder, et variabelt mgnster af kombi-
nations-muligheder bestaende af et be-
stemt persongalleri, tematikker og ikono-
grafiske og stilistiske figurer - som tilsam-
men danner film noir - en slags genre!

Og som det ofte argumenteres nar en fuld-
blods genre defineres, sd er det sjeldent at
alle genrens mulige elementer er til stede i
én og samme film. Jeg vil tilslutte mig
James Naremores frustration, udtrykt i
More than Night (1998), over de trettende
diskussioner om hvilke film der er rigtige
noirs og hvad der konstituerer genren og i
stedet fastholde (selvom hans udgangs-
punkt er et andet end mit), at film noir
(genre eller ej) besidder en bemarkelses-
vardig fleksibilitet, rekkevidde og mytisk
kraft (Naremore: 277) og, kunne man til-
faje, filmene og interessen for dem harjo i

et filmhistorisk perspektiv vist sig at vare
ved.

Film noirs rgdder tilskrives som regel
en blanding af den hardkogte amerikanske
detektivroman (Hammett, Chandler og
Cain), den tyske ekspressionisme (Lang,
Wiene og Murnau) og den franske poet-
iske realisme (Renoir og Carné). | deres
klassiske essay fra 1955, hvor film noir
defineres som film produceret indenfor et
bestemt tidsrum i historien, konkluderer
Raymond Borde og Etienne Chaumeton
folgende: Film noir karakteriseres af uklar-
heden mellem hvem der er gode og hvem
der er onde, offeret er ligesa skyldigt som
forbryderen (han ger jo bare sit job) og
fremviser det moralske centrum som for-
vrenget. Heltinden er depraveret, havn
lysten, afhaengig af narko eller fordrukken,
helten er svag og far sin straf, handlingen
er ofte uigennemskuelig. Det er den mo-
ralske ambivalens, kriminaliteten, de kom-
plekse modsigelser i motiver og hendelser
der preeger noir filmens forméal nemlig at
skabe fremmedggarelse (Borde og
Chaumeton: 25). | sit essay fremhaver
Paul Schrader (1972) film noir primert
som stil og stemning, men kommer ogsa i
sin karakteristik til at bergre enkelte han-
dlingsfunderede elementer. De estetiske
trek som lyssetning i udendgrsscener der
fortrinsvis filmes ‘night for night’ skeeve
vinkler som i den tyske ekspressionisme,
en (som han skriver) nesten freudiansk
fascination af vand og vade gader, en ofte
romantisk fortellen om en temps perdu’
og en kompliceret kronologisk orden
(Schrader: 57-58). Det er film som skildrer
en mgrk verden, glinsende gader, krimi-
nalitet og korruption. Udover ovennavnte
stilistiske trek fremhaver Janey Place og
Lowell Peterson i deres artikel film noirs
vasentligste visuelle motiver som netop
den dyrkede kontrast mellem sort og
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hvidt, brugen af vidvinklens forvrengende
effekt, klaustrofobisk indramning af de
fiktive personer i dgre, vinduer, trapper
eller af skygger og brug af spejle som ofte
far varslende betydning pa grund af deres
centrale placering i billedkompositionen
(Place og Peterson: 65-68). Sidst men ikke
mindst fremhaver Robert Porfirio i sit
essay om film noir’ens eksistentielle ele-
menter, at det er en sarlig sensibilitet der i
oversat form ger ‘sorte film sorte’ mere
end det er lyssetning og fotografering
(Porfirio: 80). Helten i films noirs er som
naevnt ikke helteagtig, han er en der har
lidt tab og er offer for kraefter som han
ikke har kontrol over. Han holder ofte sit
folelsesengagement i forhold til andre
mennesker pa et absolut minimum, hvil-
ket giver en fornemmelse af kontrol, men
som ogsa har en pris: ensomhed. Noir-
helte faler sig ofte som fremmede ien
fjendtlig verden. Femme noir bliver i den-
ne udgave kort defineret som domine-
rende kastrerende ludere, utro hustruer
eller sorte enker. Felles for hovedperson-
erne er ofte at de frygter deden, men ikke
selv er bange for at dg (Porfirio: 89).
Noir’en er altsd sammensat af en blanding
af persontyper (anti-helte og heltinder,
femmes fatales og harde negle), tematiske
elementer som den tabte fortid, de man-
glende moralske verdier og fraveeret af
tette menneskelige relationer. Filmen har
ofte et kompliceret fortalt narrativ med
flashback-struktur, suppleret af en voice-
over. De stilistiske udtryk for klaustrofobi,
paranoia og dobbeltspil udtrykkes bl.a. i
indramninger, slagskygger og spejle og de
visuelt fascinerende lysreflekterende vade
city-scapes. Dette mgnster af tematikker,
narrative elementer og stiltrek er altsa
transporterbare til, eller kombinerbare
med, andre genre, fra horror til melodra-
ma og krimi til science fiction. I den klas-

siske noir er den samtidige kulturelle og
samfundsmassige kontekst Anden Ver-
denskrig og efterkrigstiden, hvor den ofte
er fort up to date i neo noir’en, der netop
kombinerer ovenstaende karakteristika
tolket i forhold til sin aktuelle kontekst.

Neo noir. Neo noir kan forelgbig defineres
som film der kan karakteriseres som noir,
men som ikke er produceret i 1940’erne
og 1950’erne. | sin artikel om neo noir Kill
Me Again: Movement becomes Genre
(1996) peger Todd Erickson pa iser to
faktorer der er medvirkende til at film
noir har udviklet sig og er kommet staerkt
igen - ogsd i 1960°erne og 1970°erne -
men iser i 1980°erne og 1990’erne. Den
tekniske udvikling har nu gjort det muligt
at opna de steerke kontraster mellem lys og
mgrke pa farvefilm, der er sd kendeteg-
nende for den sort/hvide noir kombineret
med en udbredt noir-sensibilitet blandt
filminstruktgrer. Neo noir er altsa film
produceret senere end den klassiske noir,
men som genbruger dens mgnster af &ste-
tiske, tematiske og stilistiske muligheder i
anderledes fortolkede udgaver. Men lige-
som den klassiske noir omfatter et bredt
spektrum af film s har neo noir’en ogsa
mange ansigter. For at fd et overblik har
jeg valgt overordnet at opdele neo noir’en
i periode noir og samtids- og fremtids
noir.

Periode noir: Periode-noir omfatter film
hvor handlingen foregdr pa det tidspunkt
hvor den klassiske noir eksisterede dvs. i
1940’ernes og 1950°ernes USA, f.eks.
Chinatown (Roman Polanski, 1974) og
senest L.A.Confidential (Curtis Hanson,
1997). Andre nyere eksempler er The Two
Jakes (1990), sequel til Chinatown, The
Public Eye (1992) og Mulholland Fails
(1996), alle i farver. Undtagelsen er den
sort/hvide noir-parodi Dead Men Dont



Wear Plaid (Carl Reiner, 1982) der pa
intertekstuel vis fletter klip fra bla.
Notorious (1946) og The Killers (1946)
sammen med en nutidig perioderekon-
struktion: Her ses Rachel Ward og Ingrid
Bergman som forfgrende kvinder og Steve
Martin som detektiven, der har Humphrey
Bogart som hjalper. Pa det rekonstruerede
niveau genfortolkes ogsa flere kendte se-
kvenser fra klassiske noirs. Pa den made
bliver Dead Men D ont Wear Plaid et inter-
tekstuelt netvaerk af klassiske noir film,
periode noir og genfortolkninger af kend-
te noir sekvenser. Gensyn og genkendelse
er den halve forngjelse og de citerede film
afslgres, som forbrugervejledning, i film-
ens slutning.

Samtids- og fremtids noir er pa sin vis
ogsa en bred ramme for en lang rekke af
film der tolker film i deres samtid eller
flytter noir’en ud i en science ficiton-sam-
menhang, men falles for dem er at noir er
et vasentligt @stetisk, tematisk og/ellér
stilistisk treek.

Samtids noir: Et eksempel er Body Heat
(Lawrence Kasdan, 1981) der, selvom den
foregdr i 1980°erne, gar sig mange an-
strengelser for i mise en scene, i kostumer
og selv i plotelementer at l&ne sig op ad
den klassiske noir (2). Ogsa Blue Velvet
(1986) med lIsabella Rossellini, Fatal
Attraction (1987) med Glenn Close og
Basic Instinct (1987) med Sharon Stone
har pa forskellig vis benyttet noir karak-
teristika - bl.a. skildringen af femme
fatale-figuren overfor den mindre kaekke
mandlige hovedperson. | nyere films noirs
er femme fatale’n ofte knyttet til en arbe-
jdskontekst i film som Disclosure (1994)
med Demi More og The Last Séduction
(1994) med Linda Fiorentino. Ifglge
Yvonne Tasker i Working Giris (1998)
udforsker og udnytter den nye film noir
sammenblandingen af sex og arbejde i
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mgdet mellem den forfulgte helt og en
kombination af den aggressive femme
fatale og den uafhangige karrierekvinde
(Tasker: 122).

Heat (Michael Mann, 1995) er en nyere
samtids noir der i hgjere grad fokuserer pa
manden (og familien) og som pé& effektiv
vis far skildret et natte-lysende forkromet
high-tech Los Angeles og to professionelle
meands eksistentielle kamp mod desillu-
sionen pé hver sin side af loven. Robert De
Niros professionelle bankrgver Neil og Al
Pacinos politimand Vincent lever og ander
begge kun for deres job, der ofte bringer
dem tet pd deden. Neil har overlevet i sin
branche ved ikke at have menneskelige
relationer og ved at efterleve sit mantra:
Engagér dig ikke mere i et andet menneske
end at du kan forlade vedkommende “in
30 seconds flat if the heat is on” En klas-
sisk cool noir attitude, som Neil ikke for-
mér at fastholde da han meder karlighe-
den. Det bliver hans skaebne at han tgver
og Vincent ikke ggr (som omvendt har
fulgt Neils rdd om ikke at binde sig) i det
endelige showdown mellem de to. Filmens
personers desillusion suppleres eminent af
den gennemfgrte stramlinede mise en
scene hvor personernes ngdvendige opret-
holdelse af ufglsomhed som sindstilstand,
reflekteres i det kuldsldede postmoderne
interigr-design.

Fremtids noir: De forskellige typer af
neo noir er udtryk for en fascination og
genbrug af en filmisk fortid i takt med den
tid de er lavet i, hvadenten det er i form af
periode-, samtids eller fremtids noir. Jeg
vil her blot nzvne et par eksempler pa
fremtids noir, hvor noir og science fiction
kombineres: Fra den tidlige Alphaville
(Jean-Luc Godard, 1965) til klassikeren
Blade Runner (Ridley Scott, 1982) og sen-
est film (ogsa kaldet ‘tech noir’) som
RohoCop 1-3 (1987, 1990, 1993), Alien 1-4
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Far og efter. @verst: Den lysende kuffert, hvis indhold vi aldrig ser, hverken i den klassiske noir Kiss med Deadly (t.v.) eller i
Pulp Fiction (t.h.). Nederst: Pulp Fiction. Vincent og Jules som henholdsvis cool genrestereotyper (t.v.) og knap sa cool.
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(1979, 1986, 1992, 1997) og Terminator 1-
2 (1984, 1991). Hver iser trekker disse
film pa noir-astetikken, ofte i forkromede
blalysende industrielle metalliske udgaver,
som i Alien-[Jilmene kombineres med et
mere organisk design i bdde monstre og
mise en scene.

Indenfor opdelingen af neo noir i peri-
ode- og samtids- og fremtids noir er der
en gruppe af film der skiller sig ud. Disse
film er en undergruppe af samtids- og
fremtids noir, men er dog af en ganske
serlig stebing - nemlig hyper noir’en.

Hyper noir - fra Pulp Fiction til Se7en.
Betegnelsen hyper noir er inspireret af den
mere generelle betegnelse ‘hyperbevidst-
hed’som den benyttes i Jim Collins’
Architectures ofExcess (1995). Her karak-
teriseres hyperbevidsthed som en vigtig

forudsetning for at forstd 1980°ernes og
1990’ernes eklektiske genrefilm, ligesom
det er en forudseetning for at producere
dem. Det er altsé et begreb der omfatter
bade tilskuer og instruktgr. Jeg vil afgren-
se hyperbevidstheden til at fungere som et
astetisk koncept med henblik pa konkret
filmanalyse. Hyper noir er (som en kate-
gori indenfor neo noir, men tilhgrende
samtids- og fremtids noir) en videre-
tolkning af de klassiske noir elementer pa
forskellige niveauer. Men omfatter herud-
over ogsa en problematisering og en re-
flektion over, bade astetisk og tematisk,
hvorledes det mediemeattede nutidssam-
fund og dets mange forskellige mulige
medierede oplevelser pévirker realitetsop-
fattelsen og vores perception. Tilgenge-
ligheden af utallige former for fiktioner er
selve forudsatningen for udviklingen af
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denne hyperbevidsthed. Det er primert bart ikke har det store tilfeelles er bade
populaerfilmen som Collins beskriver i sit Pulp Fiction og Se7en eksempler pad hyper
kapitel “When the Legend Becomes noir i hver sin ende af denne kategori.
Hyperconscious, Print the ...” og han Pulp Fiction er et eksempel pa hvorledes
fremhever siledes ogsa, at disse film i film noirske stereotyper og forskudt nar-

1980’erne og 1990°erne ofte demonstrerer rativ konstruktion mgdes i en popular-
en sofistikeret hyperbevidsthed der tillige kulturel cocktail og i flere tilfelde udsattes
inkluderer en refleksion over betingelserne  for en utraditionel nytolkning. Filmens

for deres egen cirkulation og reception i titel bliver understgttet af filmplakatens
nutiden (Collins: 133). Intertekstualitet grafiske design i form af en ‘bogforside’
bliver uadskillelig fra narration, hvor citat- med Pulp Fiction som titel, henover titlen
erne bestemmer reekkevidden af intertek- er “En film af Quentin Tarantino” (der
ster og bruges til at drive handlingen fre- antyder, at her er tale om en auteur), og
mad (Collins: 135). Selvom de umiddel- undertitlen bearer producenten Lawrence
N e s AinHnBmHODINNB B
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Se7en. @verst t.v.: Raderingen med det afhuggede hoved, som Somerset ser pa biblioteket. @verst t.h.: Mills Igbende i kon-
trastrig film noir-lysregn. Nederst t.v.: Noir-gstetik med lyskegler, der penetrerer mgrke og ekstra kontrast etableret af persi-
ennerne. Nederst th.: Close-up af regnvad pistolmunding rettet mod Mills’ tinding; i baggrunden anes John Doe.
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Benders navnetraek. | hgjre side er der et
prisskilt som forteeller at denne ‘bog’kos-
ter 10 cents. ‘Bogforsiden’er i ‘sensations-
farverne’ gul, rad og sort, med en for-
forende cigaret-rygende Uma Thurman
ifgrt sorte stiletter, en pistol ved sin side
og igang med at laese en bog der barer
titlen Pulp Fiction. P4 denne made frem-
hever filmens plakat, bade filmen og sig
selv som fiktionskonstruktion, samtidig
med at den ironisk og elegant setter en
®re i at tilhgre den mere slibrige ende af
populearlitteraturen. Dette bliver, for for-
teksterne i filmen, understreget af en lek-
sikalsk definition af hvad pulp er.

Det er ikke i sin visuelle stil at Pulp
Fiction treekker pa noir’en, men isin gro-

teske udlaegning af velkendte genrefigurer:

Gangsterbossen Wallace er sort og bliver
voldtaget af to hvide mand, femme

fatale’n Mia er nasten ved at ombringe sig
selv i stedet for andre, og de to cool hit-
men Jules og Vincent bryder ikke bare den
hardkogte stil ved at sludre uafbrudt, men
far ogsa hver for sig en utraditionel skeb-
ne - Vincent bliver ganske vist skudt, men
pa et toilet og efter at have fordybet sig i
hardkogt kulgrt popularfiktion, og Jules
bliver religigs og vil forlade hit-man-faget.
Vincent og Jules bliver ogsa udsat for en
seerdeles coolness-krenkende tvungen
omkladning, fra sorte jakkeset med smal-
le slips (& la Melvilles gangsterfilm) til
shorts og farvede t-shirts med tryk. Som i
flere noirs er Pulp Fiction fortalt i ‘forkert’
reekkefglge, sd Travolta er i live nar filmen
slutter.

Filmen peger ofte tilbage pa sig selv som
konstruktion og benytter et utal af inter-
tekstuelle referencer pa alle mulige niveau-



er. For at nzvne et par genfortolkninger af
velkendte scener: Kiss me Deadly fra 1955
(den lysende kuffert, hvis indhold vi aldrig
ser) og Psycho fra 1960 (Wallace der genk-
ender Butch ved fodgengerovergangen).
Centralt star Mia og Vincents date pa
restauranten Jack Rabbitt Slims, en le&n-
gere sekvens der pa flere niveauer bade i
dialog, mise en scéne og person galleri bli-
ver en tour de force gennem et udvalg af
amerikansk popularkultur (3). Vincent
kalder det et “wax museum with a pulse”;
serveringen foretages af tjenere udkleadt
som Marilyn Monroe, James Dean, Zorro
og Buddy Holly og man kan bl.a bestille
en Douglas Sirk steak - bloody as hell. Og
som en optakt til den nu velkendte danse-
konkurrence hvor Mia og Vincent twister
afsted, ses Monroe-dubletten fa blaest luft
op under sin hvide plisserede kjole (som
Monroe ogsa ger i 1955-filmen The Seven
Year Itch). Det er nu at voksdukkerne far
pustet liv i sig og ganske rigtigt ser vi
dansestjernen fra Saturday Night Fever
(1977) give den hele armen pé& dansegulvet
og vinde. Pulp Fiction er pa denne made
en Film der pad humoristisk og grotesk vis
fortroligt spiller med popularkulturelle
referencer og ubesveret og elegant tegner
tidens eklektiske genrefilm, med en leg-
ende omvending af noir’ens stereotyper.

I den mere alvorlige ende af hyper
noir’en finder vi Se7en. Filmen er en
krimi/serial killer/horror og noir film,
med en gennemfgrt noir estetik, der
modsvarer kriminalgadens uigennemskue-
lighed og filmens karakter af at vare en
form for “kulturkritik, med hentydninger
til moderniteten som praget af undergang
og depravation” (Christensen: 118) og
hvor “kriminaliteten fremstilles som
vilkar” (Christensen: 126). De to detektiv-
er Mills (Brad Pitt) og Somerset (Morgan
Freeman) er det typiske makkerpar: En
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gammel resigneret detektiv, Somerset, der
har accepteret kriminaliteten som vilkaret,
der ikke kan &ndres p& og desuden er han
pa vej pa pension. Og den habefulde yngre
‘rookie’, Mills, der oprigtigt tror pa at op-
klaringen af forbrydelser kan medfgre for-
andring og maske forbedring, med andre
ord at hans arbejde gar en forskel. Men
begge bliver de fanget i John Does (Kevin
Spacey) projekt hvor opklaringen viser sig
at veere ngdvendig for forbrydelsens fuld-
farelse. De noirske mise en scene ele-
menter er i udendgrsscener en konstant
regn, undtagen i den afsluttende scene der
foregar i klart solskin. En lysende klarhed
der fungerer som en tydelig kontrast til
det mgrke som handlingen afsluttes med;
at Mills fuldfagrer John Does projekt ved at
dreebe ham, fordi han, John Doe, har
drebt Mills’ gravide kone, og dermed be-
gar Mills selv den sidste synd: vrede. Serie-
morderen, der har planlagt sine syv mord
pa syv dage meget grundigt, finder de to
detektiver frem til ved et tophemmeligt
biblioteksregistreringssystem. Somerset
studerer de klassiske verker af Chaucer,
Milton og Dante, i originalversionerne,
hvor vi via de intertekstuelle referencer
med billeder og oversigter praesenteres for
den religigse mytologi der omgiver de syv
dgdsynder, mens Mills kaster sig over klas-
sikere i lese-let udgaven. Men fordi der
visuelt dvales ved illustrationer til de klas-
siske tekster, som Somerset leser far han
implicit en signifikant information som
Mills ikke ser. Udpegningen fungerer som
en varsling af Mills’ kones afhuggede
hoved; et af kobberstikkene viser nemlig et
sddant og bliver dermed et eksempel p&, at
intertekstualiteten ogsa knyttes sammen
med plottets konstruktion.

John Doe er betegnelsen for en hr.
Hvemsomhelst (jf. Frank Capras Meet
John Doe, 1941). Han er derfor den
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Strange Days. @verst t.v.: Natte noir slagskygger pa (gul) mur, da Lenny skal ind af bagindgangen. @verst t.h.: Iris’ gje i close-
up a la Psycho, hvori man kan skimte morderens maskerede ansigt. Nederst tv.: En af filmens mange spejlsekvenser, hvor
Lenny vender sig og far gje pa Max med pistol i dgren.- Nederst t.h.: den afsluttende ‘bi-racial’-forening af Mace og Lenny.”
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ukendte haevner, der tilsidesatter sig selv
og sit eget liv (udover de ofre, han har
efterladt pa sin vej) for gennemfarelsen af
sit projekt. Et moralsk marke der i &ste-
tisk udformning senker sig over den
navnlgse storby, som handlingen udspiller
sig i (optagelserne foregik i Downtown
Los Angeles), den konstante regn, de lase-
de, nedslidte, forsgmte interigrer i mange
af bygningerne. Selv kontoret hvor Mills
og Somerset sidder har en IBM skrivema-
skine anno 1980 og indretningen er ellers
a la 1940 i meget brugt udgave. Nar der er
luksus i indretningen, som hos den drabte
forsvarsadvokat, er det art déco, Le Cor-
busier mgbler og moderne kunst. Men
filmens mise en scene domineres af en
brugt nutidig fortidighed, der blot gar
forteellingen mere ildevarslende. Se7en er
altsé hyper noir, hvor det gennemfarte
mgrke ofte penetreres af lommelygters

lyskegler, der bevirker at det er svert at
orientere sig og klart fastholde detaljer.
Dette kombineres med en lydside hvor
der, (selv nar der er stille) er stgj, indvar-
slet af den dissekerende, metallisk-lyden-
de, visuelt ridsede (i celluloiden) og lag-
delte, jump-cut-klippede titelsekvens.
Sekvensen afsluttes med at vi ser en saks
klippe “God” ud af en dollar-seddel, hvor
der som bekendt star “In God We Trust”,
sd er stemningen for filmen utvetydigt lagt
an - Gud er dgd! Det intertekstuelle net-
verk er knyttet til John Does inspirations-
kilder og giver det en skremmende mytisk
tyngde. Det fascinerende ved Se7en som
hyper noir er iser at mgrket (estetisk) og
det sorte (i overfgrt betydning det onde)
nasten materialiserer sig i filmens billeder,
og i mindre grad den intertekstuelle myti-
ficering af John Does projekt. P& den vis
er Se7en ogsa en videretolkning af den



Strange Days. Den elegant
stroamlinede actionkvinde Mace
der endnu engang ma beskytte
og hjeelpe Lenny ud af en knibe.

klassiske noir hvor der var fokus pa kon-
trasten - her er det ikke kun kontrasten,
men ogsa dunkelheden i sig selv der domi-
nerer bade @stetisk og tematisk, visuelt og
moralsk.

Strange Days. Noir stilen i Strange Days er
en blanding af mettede skarpe ‘farve’-
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noir-billeder, domineret af skave vinkler,
store slagskygger, gennemlyst reg og op-
lyste flader i steerke bl3, gule og rade
nuancer der bryder byens marke. Et mgr-
ke der dominerer hele filmen, hvor Los
Angeles stort set ikke ses i dagslys. Der he-
sker bade eestetisk og tematisk en under-
gangsagtig fin de siecle- stemning i filmen
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underbygget af at handlingen foregar de
sidste par dage i 1999. Lange kamera-
bevaegelser og jump-cuts viser i en af de
farste sekvenser Lenny Nero (Ralph
Fiennes) og hans kgretur gennem et Los
Angeles tilsyneladende i permanent und-
tagelsestilstand. For at sette det moralske
forfald og veerdilgsheden i perspektiv ser
vi to ludere overfalde og bergve en jule-
mand pé aben gade og ingen forarges eller
griber ind. Spejle i biler og i huse domi-
nerer filmen igennem; f.eks. ved konversa-
tion via bakspejl og i den afggrende scene
pa hotellet hvor Lenny opdager vennens
bedrag. Indramningerne understreger ofte
den klaustrofobiske stemning hos filmens
personer og spejlene understreger flere af
personernes dobbelthed, hvad enten det
viser sig at de er bedragere eller har et
hjerte af guld. Stilmessigt kombinerer
Strange Days de dynamiske velkompone-
rede sekvenser, med en slags cinéma
vérité-sekvenser (4) i de sdkaldte s.q.u.i.d.-
optagelser, hvor kameraets bevagelser
‘mimer’ synsvinkler i gjenhgjde. Optagel-
serne foretages via gjnene og bevaegelserne
er derfor meget abrupte. Den mandlige
hovedperson Lenny er tidligere ansat ved
politiet, men er géet til bunds som dealer
pa det sorte marked hvor han szlger op-
tagelser af personlige oplevelser. Det er
dette specielle apparat (s.g.u.i.d.) der kan
optage “via gjnene” sédan som man sub-
jektivt oplever, dvs. bade ser og faler.
S.g.u.i.d. er en forkortelse (Superconduc-
ting quantum interference device), der
dog ogsa henviser til at man, nar man skal
se og/eller optage, skal have en bleksprut-
telignende indretning pa hovedet, i filmen
hedder det “doing play back” eller at vere
“wired”. Disse optagelser kan ses via en
afspiller (med discs). Der er ikke nogen
skerm eller ledning, man ser optagelserne
med sine egne gjne. Det er ikke virtual

reality man ser, det er levet og oplevet liv,
som man fgler og oplever som den person
der forestod optagelsen. Det er derfor bade
muligt at genopleve egne oplevelser igen
og igen, eller at opleve ellers utilgengelige
verdener, en mand uden ben kan f4 sig en
Igbetur pa stranden, en nygift advokat kan
opleve hvordan det fgles at vaere en ung
pige der kartegner sig selv under bruse-
ren. Og det er vanedannende sa det at se
playback bliver en slags narkotika. For
Lenny har det resulteret i, at han har svart
ved at leve i den virkelige verden. Han fly-
gter til gladere dage hvor han stadig var
keereste med Faith (Juliette Lewis) og
nyder eskapistisk disse simulacra. Senere i
filmen bliver en s.q.u.i.d.-optagelse et
vasentligt bevis for to hvide betjentes hen-
rettelse af en popular og indflydelsesrig
sort rapmusiker (en henvisning til Rodney
King-sagen). De intertekstuelle mgnstre i
Strange Days fordeler sig fortrinsvis pa
plot niveau som Hitchocks Vertigo (1958)
(5) og pa de s.q.u.i.d.-optagelser, der i to
tilfeelde viser sig at veere genfortolkninger
af sekvenser fra voyeurklassikerne Vertigo
og Michael Powells Peeping Tom (1960).
Det forste citat indleder filmen iet ultra
nerbillede af Lennys gje og der klippes til
et rystende, lettere kornet billede set fra
bagsadet af en bil. Det viser sig, at vi ser
en mental optagelse foretaget af et med-
lem af en forbryderbande der skal til at
lave et hold-up i en restaurant. Imidlertid
ankommer politiet, og ‘vor’ synsvinkel ma
flygte henover tagene, for til sidst at hoppe
fra et hustag til et andet. Hans partner
griber ham i faldet, men bliver skudt af
politiet og vor synsvinkel falder de mange
etager og dar, billedet gar i sort. Herefter
klippes der til Lenny der river s.q.u.i.d.-
udstyret af hovedet og raber til sin leve-
randgr, at han hader at se snuffs (optagel-
ser af folk, der virkelig der), for som han



siger “it ruins your whole day!” Denne
sekvens er en intertekstuel fortolkning af
indledningen til Vertigo hvor Scotty
(James Stewart) er den forfglgende politi-
mand og det er hans kollega der falder i
dgden og han selv trekker sig tilbage med
hgjdeskreek (vertigo). At netop Vertigo
citeres i den farste sekvens i Strange Days
viser sig at give ngglen til en del af filmens
videre forlgb, ihvertfald til romance-delen:
Lenny er ogsa tidligere politimand som
Scotty, selvom Lenny jo er gaet i hundene
tildels p& grund af en ung kvinde Faith.
Lenny har, med Paul Schraders ord om
den klassisk noir helt, “en passion for for-
tiden og nutiden, men frygter fremtiden.
Noir helte ynder ikke at se fremad, men
prover istedet at tage een dag ad gangen
og hvis det ikke lykkes, sa flygter de ind i
fortiden. (...) 1 sddan en verden bliver
stilen altafggrende” (Schrader: 58, min
oversattelse). En fin karakteristik af Lenny
der har sveert ved at lgsrive sig fra fortiden
0g som ser sit Armani jakkeset og sit
Rolex som det der netop adskiller ham fra
den pgbel han omgiver sig med, i sit job
som salger af play back eller som Mace
kalder det “porno for wireheads”. Lenny er
forgabt i den nu uopnaelige kvinde Faith
(for Scotty var det Madeleine) og Lenny
forsgger da ogsa hele tiden at komme i
kontakt med den trolgse Faith, der gerne
vil veere rockstjerne og derfor kerester
med Philo der ejer et pladeselskab. Selvom
hun afviser ham, genopliver Lenny hende
som han gnsker at se hende pa playback
optagelser. Privatdetektiven i Strange Days
er Max (Tom Sizemore) som er Lennys
ven og han bliver hyret af wanna-be-rock-
stjernen Faiths nuveerende kereste Philo,
til at holde gje med hende. Og som Max
siger til Lenny, sd kan han jo samtidig
holde gje med Faith for Lenny. | Vertigo
har Scotty en god veninde Midge (Barbara
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Bel Geddes) der designer brystholdere. |
Strange Days er hun aflgst af en ganske
anden nemlig Mace (Angela Bassett) og
her er det at romance plottet ogsa bevager
sig over i actiongenren. For Mace, som vor
anti-helt ikke har blik for fordi han er for-
blendet af dremmen om Faith, er ikke
nogen traditionel veninde. Den gode kvin-
de fremstar som en strgmlinet actionkvin-
de der er trenet til kamp, sofistikeret
kledt og med en elegant kontrolleret
fremtoning. Hun er det moralske holde-
punkt for Lenny og er selvfalgelig forelsket
i ham, hvilket han ikke aner far tilsidst. Vi
ser i et flashback dengang Lenny var be-
tjent, hvor han tog sig af Maces sgn, da
faderen blev arresteret. Lenny er med
andre ord god nok pd bunden.

Hvor Lenny inkarnerer den svekkede,
moralsk anlgbne og egoistiske mand sa
placerer noir- action kvinden Mace sig i
en forholdsvis ny tendens indenfor action
filmen, der bade bergrer kvindens rolle
som action figur og romantik pa tveers af
racer: | Strange Days forenes Mace og
Lenny, mens Geena Davis og Samuel L.
Jackson f.eks. ikke far hinanden i The Long
Kiss Good Night (1996). Ifglge Yvonne
Tasker i Working Giris (1998) er kvindens
mere aktive rolle og centrale placering i
1990’ernes actionfilm blevet en del af gen-
rens fornyelsesproces; fra den enlige helt
(Rambo i First Biood, 1982) over buddy
filmen (Lethal Weapon, 1987) til kvin-
delige side-kicks i (True Lies, 1994) og se-
nest de film hvor kvinden er selveste
hovedpersonen, som Sigourney Weaver i
Alien-filmene og Geena Davis The Long
Kiss Good Night. (Flere af Pam Griers film
i 1970’erne kan ogsa ses som forgangere
for Mace-figuren, men befandt sig i blax-
ploitation-genren. Senest er hun set i
Tarantinos hyldest til hende, Jackie Brown,
1997). En af de nye typer af kvindelige
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actionhelte, i hovedroller, er f.eks. ‘the
tomboy’ (pige-drengen), Tomboy’en er
kledt som ‘butch femmeVmandig kvinde
a la Ripley i Alien-f\ilmene, Sarah Connor i
Terminator 2 eller Jo i Twister. Det er f.eks.
funktionelt, men ofte stramtsiddende
maskulint outfit der fremhaver kroppen.
Men actionheltinden er ogsd moder, sam-
tidig med at hun er macho og maskulin,
f.eks. igen i Terminator 2, Alien og netop i
Angela Bassetts Mace som den sorte kam-
pdygtige enlige mor i Strange Days
(Tasker: 67-69). Actionheltinden er en af-
visning af oppositionen mellem en mas-
kulin kvinde og en feminin kvinde og de-
fineres som atypisk kvinde der besidder
styrke og mod (sic!) (Tasker: 82). Strange
Days bliver ogsa en version af en ‘bi-
racial-buddy movie’ fra Lethal Weapon til
White Men Cant Jump (1992) og Money
Train (1995) (Tasker: 84). Men Strange
Days er ikke en typisk buddy movie:
Tasker papeger at der mangler de gen-
nemgéende humoristiske meningsudvek-
slinger, men at den omfatter det centrale
action/opklarings-partnerskab og invol-
verer de samme temaer om identitet og
hukommelse i en mere nuanceret version.
Mace er i stgrsteparten af filmen klaedt i
sit elegante, men maskuline tuxedo outfit,
da hun er limousine-chauffgr og senere i
leeder og stgvler, og i den sidste scene har
hun en kort metallisk kjole pa (elegant & la
brynje), men har stadig en pistol placeret
pa inderlaret. Hun er hele tiden den der
redder Lenny, undtagen i den sidste se-
kvens hvor Mace reddes af den sidste ar-
lige poltimand i L.A.RD. - chefen! Mace
far, som action kvinde og tilsidst ‘love
interest’ lov til at vaere ‘bade og’, en elegant
sort kvinde i kamptraening som far sin
helt til sidst og som ikke behgver at ga
umotiveret i bad. En verbal, mindre eks-
plicit intertekstuel reference, som er falles

for The Long Kiss Good Night og Strange
Days, er Driving Miss Daisy (1989), der
bliver en humoristisk reference til det tra-
ditionelle hierarki mellem sorte og hvide
fiktive personer typisk for mainstream
Hollywood-filmen (Tasker: 88). | Strange
Days er det Mace der tart kommenterer at
nu er det igen “Driving Mr. Lenny”, da
Lenny endnu engang har overtalt hende til
at lade ham kgre med i hendes limousine.
Den anden voyeur-klassiker som gen-
fortolkes er Peeping Tom i den ubehagelige
scene hvor morderen, som viser sig at veere
Lennys gode ven Max, voldtager og draber
Iris (luderen der var vidne til mordet pa
rapperen Jeriko One). Max har s.q.u.i.d.-
optage-udstyret pa og for at gare det
ekstra ubehageligt for Iris har han ogsa
monteret et apparat pa hende: hvilket
resulterer i at hun ufrivilligt kommer til at
se sin egen voldtegt og dgd, men set med
sin morders gjne og folt med hans tilfreds-
stillelse og nydelse. Pa denne akle made
bliver mordet en genfortolkning af Peeping
Tom, hvor morderen placerer et forvraen-
gende spejl pa sit kamera, mens han dre-
ber kvinden med den kniv som er mon-
teret pd hans kamera. Iris bliver, i bade-
verelset, ufrivilligt vidne til sin egen degd-
skamp og dgdsangst. Navnesymbolikken
understreges af den sidste indstilling vi ser
som er et ultra nerbillede af Iris’dgde gje
(& la Janets Leighs gje i den afsluttende
indstilling i brusebadsscenen i Psycho).
Strange Days bliver et eksempel pa
hyper noir fordi den blander action, thril-
ler og romance, samt en slags science fic-
tion (filmen er fra 1995, men handlingen
foregar i 1999), den benytter noir @stetisk
og lener sig tematisk op ad film der tema-
tiserer vor fascination af levende billeder
og vores afsky for de ting som ogsa kan
forekomme pa celluloid eller play back.
Intertekstualiteten er funderet tematisk,



men der er ogsa en ironisk kommentar til
en stereotyp som filmen fint gor op med -
nemlig at en hvid mand og en sort kvinde
aldrig far hinanden til sidst i mainstream
Hollywood. Action-elementet har ve-
sentlig betydning for den nytolkning af
noir som er pa spil og specielt knyttet an
til Mace, der som figur rykker de tradi-
tionelle graenser for repraesentation af
sorte kvinder pa det hvide lerred. Lenny
erkender, i den afsluttende sekvens, at det
er Mace der ivirkeligheden betyder mest
for ham; han kemper sig frem gennem
menneskemangden og de to forenes i det
festende farvestrdlende menneskemylder i
Downtown Los Angeles midnat 1999. Lyk-
ken findes - ivirkeligheden, kunne den
romantiske konklusion lyde. Men Strange
Days er 0ogsa en film der problematiserer
vores fascination og store forbrug af
medierede virkelige fiktioner i alle deres
mange forskellige afskygninger. Fiktioner
der lader os opleve virkeligheden sa tet pa
som muligt, men som ikke ngdvendigvis
far konsekvenser for os.

Lost Highway. Lost Highway krydser bade
tekstuelle og genremessige granser. Lost
Highway er en meget mgrk hyper noir, der
som sit intertekstuelle mgnster mest af alt
udforsker noir’ens og representationens
veesen. Visuelt kommer det til udtryk i
ekpressionistiske skygger, med toning i
mark gul, brun og bordeaux i bade kos-
tumer og mise en scene. Det suppleres
med mange lange indstillinger og flere
gange fanges de fiktive personer i indram-
ninger der marginaliserer dem (i forhold
til billedets midte). Ligesom en hyppig
brug af desorienterende narbilleder kom-
bineres med tilsvarende hgje snurrende
metalliske lyde. Disse lyde i forskellige ver-
sioner bruges ogsa til at understrege
bestemte sekvenser eller indstillinger,
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tydeligst i den genkommende indstilling af
hytten pa stolper i grkenen som eksplo-
derer og braender ‘baglens’, dvs. at den
kunstige implosion sitrende suppleres pa
lydsiden, som et baglens brgl fra en
brand. Et tvetydigt symbol p& undertrykt
passion eller maske den jalousi som Fred
faler overfor sin kone. Filmen karakteri-
seres i flere sekvenser af et uigennemtreen-
geligt marke ofte forstaerket af indsatte
sorte blokke og det er ikke altid klart
hvilke typer overgange disse blokke mark-
erer. Nar vi ser jazzmusikeren Fred (Bill
Pullman) og hans kone Renée (Patricia
Arquette) i deres hjem i begyndelsen af fil-
men og senere mekanikeren Pete (Baltha-
zar Getty), sa ser vi bade ham og Fred ‘ga
ind og ud af mgrke’og stirre undersggen-
de pa sig selv i spejle. P& en gang knytter
det an til den ‘forvandlingshistorie’ at Fred
bliver til Pete, men det giver ogsa en stem-
ning af oplgsning og fremmedgarelse af
det hjemlige rum. Dette forstaerkes af ind-
retningen i begge hjem, hvor Fred og
Renées hjem er designeragtigt futuristisk/
minimalistisk i en yderst dunkel udgave, sa
er Petes hjem mere beskedent, men felles
for dem er at de er upersonlige, nasten
som lejede huse eller hotelveaerelser. Film
noir’ens typiske offentlige rum, selv der
hvor man burde fgle sig hjemme.

Lost Highway kombinerer noir’en med
psycho-thrilleren og horror-genren; den
formér p& én gang at levere den klassiske
noir med et glimt af nostalgi og en futur-
istisk udgave af neo noir. Men pa en made
kunne man ogsa kalde Lost Highway for
en symbolsk indre road movie, hvor Fred
er fanget i en rundkearsel. Det indikeres
allerede i filmens titel, vejen fgrer ingen
steder hen. Den farste indstilling i filmen
er en vej set fra chauffgrens perspektiv,
men ved nermere eftersyn viser det sig at
vare en dobbeltkopiering af to billeder af
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Lost Highway. @verst t.v.: Den dobbeltkopierede vejstribe som den visuelle parallel til filmens to historier. @verst t.h.: Fred
der sidder blandt Renées afhuggede kropsdele i deres sovevarelse. Nederst t.v.: Det sort/hvide foto af de to fataler Alice og
Renée, den eneste gang vi ser dem samtidig. Nederst t.h.: The Mystery Man med videokameraet.

to veje der séledes ‘karer oven pa hinan-
den’ og det viser sig at for at perspektivet
skal passe ma fgreren af denne bil kgre ito
vejbaner samtidigt og der kares for fuld
fart - naturligvis. Vejens dobbelte simul-
tane spor bliver en visuel parallel til film-
ens to historier, selvom det kan vere lidt
svert at afgere precist hvordan de to er
forbundet. Jeg veelger at at se den ene his-
torie, med futuristiske treek, om Fred og
hans kone, den mgrkharede Renée, som
filmens realitetsplan: deres lettere an-
strengte forhold, hans jalousi, ankomsten
af videobéndene, hendes blodige og vold-
somme ded, og Freds efterfglgende dom
for mordet pa hende. Og filmens anden
historie der legger sig tet op ad den klas-
siske noir, med mekanikeren Pete som den
James Dean-lignende unge fyr, der ordner
biler for mafiabossen Dick Laurent/Mr.
Eddy og som bliver forfgrt af den skgnne
120 blondine (gangsterens veninde) Alice

(ogsa spillet af Patricia Arquette).

I sin karakteristik af den klassiske og
den nye femme fatale giver Yvonne Tasker
et fint portreet af bade Alice og Renée i
Lost Highway. Femme fatale’n har mindst
fire karakteristika: “Hun er i besiddelse af
en forfgrende seksualitet og hun har styr-
ke og magt over mend i kraft af denne
seksualitet. Bedragene, forkledningerne og
forvirringen der omgiver hende fremstiller
hende som en tvetydig figur for bade hel-
ten og filmens publikum og for det fjerde
som en konsekvens heraf bliver hun et ud-
tryk for kvinden som “gade”, typisk plac-
eret i et plot hvor der netop er lagt op til at
finde en lgsning, en sandhed midt i alt
bedraget” (Tasker: 120, min oversettelse).
Selvom det isar er Alice (den klassiske
noir) som vi ser udfgre fatale gerninger,
passer karakteristikken ogsé pa Renée
(samtids- og fremtids noir) som hverken
Fred eller tilskueren bliver klog pa. For nu



ikke at bidrage til begrebsforvirringen sa
er det den samtidige tilstedevarelser af de
to femmes fatales der er med til at gare
Lost Highway til en hyper noir. Og der er
flere indikationer af, at Alice muligvis slet
ikke eksisterer, i givet fald kun som en noir
stereotyp. F.eks. da Pete er sammen med
Alice i hendes ven Andys hus, hvor han
legger merke til et fotografi af fire per-
soner. Han genkender de tre: Alice, Andy
og Dick Laurent/Mr. Eddy, og den fjerde
person kan vi genkende som Renée. Men
da Pete sparger Alice far han ikke noget
svar. Det er selvfglgelig Renée pa billedet
men da politiet senere skal efterforske
Andys dgd (han ender med at ‘sidde fast
med hovedet’i den skarpe kant pa sit eget
glasbord), vises fotografiet igen og nu er
Alice der ikke lengere, der er kun tre per-
soner pa billedet. En anden indikation af
at Alice er fiktion er i grkenen i den se-
kvens hvor Pete og Alice elsker i skaret fra
bilens forlygter og han siger “I want you”
og hun hvisker langsomt men bestemt
“You'll never have me!”. Det virker ogsé
som en selvbevidst kommentar til hendes
egen status som fiktionel stereotyp (som
kvinden som ‘gade’), for kort efter denne
bemarkning forsvinder Alice, og Pete for-
vandles til Fred igen.

Denne forvandling sker farste gang i
fengslet da Fred sidder i sin celle og‘plud-
selig’ pa uforklarlig vis er blevet til Pete.
Herefter kommer s& Petes historie: hjem-
komsten fra fengslet, tilbage til arbejdet
pa garagen, kgreturen med gangsterbossen
(der har sin egen voldelige opfattelse af
hvordan man ger med-trafikanter til
bedre bilister) og som naevnt mgdet med
Alice. | filmens afsluttende fase er Pete
blevet til Fred igen, Alice er forsvundet og
Fred dreeber Dick Laurent i grkenen.
Stemmen i dgrtelefonen i filmens begyn-
delse oplyser Fred der befinder sig inde i
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huset om at “Dick Laurent is dead” og i
filmens slutning ringer Fred pa hos sig selv
og siger i dgrtelefonen “Dick Laurent is
dead” og flygter da politiet opdager ham
og kgrer ud ad den tabte motorvej. Et bud
pa en mulig forklaring pa denne cirkel-
slutning i fortellingen kunne vare at Pete-
figuren er sddan som Fred gerne vil fork-
lare begivenhedernes gang for sig selv. En
form for klassisk noir-indpakning af kon-
sekvenserne af hans jalousi. Hvis Fred
forestiller sig at han forvandler sig til Pete,
sd giver han dermed sig selv en forklaring
pa hvorfor han drabte sin kone: hun var
ham utro, lavede pornofilm og draebte
endda sin gode ven Andy. Dette kan ses
som en tolkning af, at det er helt i orden
0g i overensstemmelse med noir genren at
man dreber femme fatale’n, hvis man selv
gnsker at overleve. Men pointen er jo
netop at det ikke er Alice (stereotypen)
men Renée der bliver draebt, s& muligvis
eksisterer ogsa Alice kun i Freds fantasi
(eller pa film).

Et vaesentligt element i historien er ogsa
de videoband som Fred og Renée far
tilsendt i filmens begyndelse: Det farste
videobdnd viser en sort/hvid optagelse af
deres hus udefra, den naste video er
optaget indenfor i deres hjem og viser
dem mens de sover i &gtesengen. De tilka-
Ider politiet og det er i denne sekvens at vi
far at vide at Fred ikke bryder sig om
videokameraer: “I like to remember things
my own way, not necessarily the way they
happened” Da den sidste video ankommer
ser Fred den alene, farst ser det ud som
om han ser den samme video, men plud-
selig skiftes til farvebilleder og vi ser i et
kort flash Fred nggen i soveverelset
mellem Renées sgnderskarne krop og med
blod udover det hele. Muligvis er dette den
sande historie, men hvis det er, hvem
optog sa disse videoer?
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En mulighed er den sakaldte Mystery
Man, manden med videokameraet.
Mystery Man er en dverglignende mand-
sling med hvidmalet ansigt og en tar
stemme og kan ses som en slags orkestra-
tor af et kropslgst videoblik. Vi ser ham
kun en gang med selve kameraet hvor
videoblikket tilegnes ham. Men at han kan
overskride bé&de tid og rum ser vi i scenen
hvor han taler med Fred til Andys fest.
Han beder Fred ringe til sit eget hus og
der tager Mystery Man selv telefonen,
selvom han star lige overfor Fred. Mystery
Man lever op til sit navn og det er svert at
placere ham entydigt, maske er han en
slags billedmanipulator eller maske blot
forsteerker af Freds folelsesmassige desori-
enteringer og tvivl. Mystery Man ses bade
sammen med Fred, Pete og Dick Laurent
(som hans “partner in crime”), men det er
0gsé& ham som tilsidst reekker Fred den
skyder som han draeber Dick Laurent med
i grkenen. Jeg vaelger at se Mystery Man
som en orkestrerende/medierende figur,
der som en ‘big brother is watching you
sender Fred og Renée videoband som var-
sler og siden viser Freds handling. Ligesom
han viser Dick Laurent pd en mini-moni-
tor hvorfor han skal dg; Dick Laurent ser
sig selv se pornofilm med Renée inden
han far den dedbringende kugle. Og det
indikeres dermed at Renée har veret Fred
utro med Dick Laurent - og derfor skyder
Fred ham.

Lost Highway setter selve den narrative
konstruktion pa spil, det er faktisk umu-
ligt fuldsteendigt at f& filmen til at ga op,
fordi der i flere tilfelde ikke er entydige
markeringer af overgange. Men det er ogsa
fascinerende at historien ikke har et ende-
ligt endeligt og forklaringen synes at vare,
at der er en pointe i at opretholde denne
uafsluttethed: De fiktive personer som har
flere inkarnationer som Fred/Pete og

Renée/Alice, den uafklarede status som
Mystery Man fastholder og i de to noir
spor (klassisk- og samtids noir i eet og
derfor hyper noir), tematiseringen af
forholdet mellem reprasentation og virke-
lighed, og endelig underbygget af den
(gentagne) sekvens med dobbeltkopiering
af to veje der “karer oven pa hinanden’ P&
den vis er Lost Highway en hyper noir der
pa en mystisk underholdende og sart for-
uroligende vis tolker den klassiske noirs
®stetik, tematik og persongalleri ind ien
aktuel kontekst.

Hyper noir exit. 1990’ernes hyper noir fra
Pulp Fiction og Se7en til Strange Days og
Lost Highway, er karakteriseret ved at
krydse tekstuelle graenser, pé tvears af
genre, i intertekstuelle konstruktioner, i
bade fortolkninger af stereotyper og direk-
te citater, mediebevidste refleksioner og
kritiske holdninger til tidens tilstand.
Hyper noirs er ogsa en udfordring af f.eks.
synet i de forskellige fokuseringer pd mar-
kets astetik og blikkets filtreringer - fik-
tive som ‘reelle’ - ise&r i Lost Highway og
Strange Days. Analysen af de to sidst-
nevnte film skulle gerne have demonstr-
eret at hyper noir’en i 1990°erne inkorpor-
erer den klassiske noir og tematiserer en
refleksion over forholdet mellem repre-
sentation og virkelighed. Begge film er
ogsé eksempler pa hvorledes hyper noir’en
samtidig kan vere selvbevidst eklektisk og
i dialog @stetisk og tematisk med samti-
den og med filmhistorien.

Hyper noir-filmene er interessante fordi
de udsetter den klassiske noirs kendetegn
for en fornyende fortolkning; fra de stilis-
tiske elementer, tematikker om paranoia
og bedrag, til persongalleriets hardkogte
detektiver eller hitmen, svage mand og
steerke kvinder. Film noir besidder tilsyne-
ladende stadig en mytisk kraft der over-



skrider sin egen tid og i nye udgaver, som
f.eks. hyper noir, forméar selvbevidst at vise
os sider af samfundet, sindet, fiktionen og
medierne som vi kan nikke genkendende
til, ikke vil veere ved, kan more os over
eller blive klogere af. Hyper noir’en er en
gruppe af film indenfor neo noir’en der
beviser, at noir er kommet for at blive,
ikke (kun) som nostalgi og retro i gen-
tagelser af en fascinerende fortid, men
aktuelle film indskrevet, astetisk, tematisk
og intertekstuelt i den film- og mediekul-
tur de er en del af.

Noter

1 En teoretisk diskussion af intertek-
stualitet og film kan bl.a. leses i min
artikel “Polyfone film. Filmisk intertekstu-
alitet i Bakhtinsk perspektiv” in Kosmo-
rama nr. 221, sommer 1998.

2 Noel Carroll har papeget dette i
artiklen “The Future of Allusion:
Hollywood in the Seventies (and Beyond)
in October No. 20. Spring 1982.

3. Sekvensen pa Jack Rabbitt Slims
blev diskuteret som Tarantinos bud pé en
intertekstuel arena bestdende af et selektivt
udsnit af amerikansk populerkultur af
Professor Jim Collins i foredraget
“Intertextuality and the Evolution of
Cinephilia” pa seminaret Intertextualities
in the Visual Media 4-5 marts 1999, v.
Institut for Film- 8c Medievidenskab.

4.  Som pépeget af Lizzie Francke:
“Virtual Fears” in Sight & Sound. No. 12.
December 1995, p. 18.

5. Ogséa nevnt i “Virtual Fears”
artiklen, p-18.
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