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Film noir

Forord
Blandt de klassiske film, som vedvarende nyder publikums opmarksomhed, er der
pafaldende mange, som kan rubriceres under betegnelsen film noir.

Faktisk er film som The Maltese Falcon, Double Indemnity, The Big Sleep, Laura og The
Asphalt Jungle blandt de mest sejlivede kultfilm, som et moderne publikum - og mod-
erne filmforskning - stadig lader sig fascinere af. Men hvad er film noir? En stil, en
genre, et slogan?

Dette nummer ser pa film noir fra en reekke synsvinkler. Anne Jerslev kommer med
en generel introduktion og karakteristik. Birger Langkjer undersgger de sarlige stilis-
tiske treek, mens Torben Grodal gér i rette med en del af film noir-forskningen. Bo Tao
Michaélis ser pa filmenes litterere forudsatninger hos Hammett, Chandler og Cain.
Anne Jespersen analyserer et enkelt veerk, Tay Garnetts Cause for Alarm!, Mikael Braae er
pa sporet af dansk film noir, Niels Henrik Hartvigson udreder de seksuelle strukturer; og
endelig ser Helle Kannik Haastrup pa tendenserne i neo noir og 90°ernes hyper noir.

Kosmoramas naste nummer kommer ved arsskiftet og handler om filmens og me-
diernes fremtid pé taerskelen til det nye &rhundrede.

Kosmorama er et uafhaengigt filmtidsskrift, der udkommer to gange arligt, udgivet af
Det Danske Filminstitut/Museum & Cinematek, Vognmagergade 10, 1120 Kgbenhavn K,
tel 33 74 35 75, i samarbejde med Institut for Film- & Medievidenskab, Kgbenhavns
Universitet.

Abonnement kan tegnes direkte pa Museum & Cinematek eller via Filmhusets
boghandel, pr. check eller giro 604 67 38. Abonnement 1999, 45. arg. koster kr. 250, lgs-
salg kr. 175 pr. nummer.

Redaktion: Peter Schepelern (ansvarshavende), Eva Jgrholt, Dan Nissen. Layout:
Thomas Ring - 2x2mas. Grafisk tilretteleeggelse: Boris Pedersen, KUA. Tryk: Eks-Skolens
Trykkeri. ISSN-nr. 0023-4222.
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Film noir

Et netvaerk af familieligheder

afAnne Jerslev

Hvad er film noir? Indledende karakteris-
tika. Man kan undre sig over, hvordan
begrebet film noir er blevet udvidet, siger
Marc Vernet i sin artikel “Film Noir on the
Edge of Doom” (1993). Da Raymond
Borde og Etienne Chaumeton i 1955 skrev
det farste veerk om film noir, oplistede de
22 primerverker fra perioden 1940-51
med The Maltese Falcon som den farste og

The Ladyfrom Shanghai. Orson Welles og Rita Hayworth i spejlkabinettet.

Sternbergs Macao som den sidste (1). Alain
Silver og Elizabeth Ward opregner i deres
film startende med von Sternbergs Under-
world (1927) og sluttende med Taxi Driver
(1975). Hvilke typer detektivfilm fra 40°r-
ne og 50’erne er overhovedet udelukket fra
reekken af film noir? spgrger Vernet skep-
tisk og polemisk; det ville vare interessant
at lave en encyklopadi med de detektiv-



film, der ikke er film noir.

Det er standardinventarium i film noir
litteraturen at starte med at spgrge, om
film noir er en genre, en bevaegelse, en stil,
en periode, osv. (2); ja, det er na@sten
blevet en kliché at ggre opmarksom pa, at
det er normen at ggre opmarksom pa
disse kategoriseringsproblemer. Film noir
litteraturen ger endvidere ofte opmaerk-
som pa, at film noir ikke er en produktions
kategori, men et begreb opfundet af (fran-
ske) filmkritikere. Dette synspunkt tilslut-
ter Marc Vernet sig: film noir er som en
amerikaniseret form for europeisk film
alene “a collector’s idea”, “an object or cor-
pus of films” funderet i en bestemt efter-
krigsdistributionshistorie og en bestemt
filmkritisk diskurs (Vernet 1992:26, 25).

Herudover er hans artikel en skarp kritik
af den eksisterende film noir forsknings
forsgg pa historisk, kulturel og stilistisk
kategorisering. F.eks. paviser han, hvordan
film noir’ens pastdede ekspressionistiske
stilelementer kan genfindes i amerikanske
film helt tilbage fra 1910’erne, og at de
samme tre k endvidere eksisterer til over-
flod i 1930°erne; derfor, siger han, kan
disse stilistiske trek ikke forklares som
eksilerede europeeres veerk. Ligeledes ar-
gumenterer han for, at sammenhangen
mellem den hardkogte amerikanske krimi
af Chandler/ Hammett typen og film noir-
universets emotionalitet og narrative form
er mere kompliceret end som sa - eller at
denne litterere baggrund for film noir’en,
som forskningen vedvarende paviser, i det
mindste burde have problematiseret den
genkommende forestilling om, at John
Hustons The Maltese Falcon er den farste
film noir (jf. f.eks. Schrader 1996/1972,
Place & Peterson, 1996/1974). Der er mere
end 10 &r mellem Hammetts roman fra
1930 og Hustons film, romanen var alle-
rede blevet filmatiseret i 1931, og i mel-

lemtiden - i 1935 - var ogsd The Glass Key
fra 1931 blevet filmatiseret (af Frank
Tuttie).

Vernets pointe er, at ligegyldigt hvilken
afgraensning, der er foretaget, er den arbi-
treer og kan altid modgas af endnu et noir-
eksempel - fra 1930’erne. Séledes kon-
kluderer han, at det, der alene forener
1940’ernes og 1950°ernes detektivfilm/
krimifilm er, at de sa at sige reprasenterer
et Hollywood, der er ved at forsvinde: pro-
duktionen af sort/hvid film i et studie-
regie. Film noir er saledes et “eminently
lost object: lost for never having been
given a satisfactory definition, lost for hav-
ing ended in 1955, lost for representing
the 1930s in a modern form” (ibid.).

Tydeligvis har Vernets artikel anfaegtet
nogle af film noir forskerne. Saledes er
forordet til Alain Silver og James Ursinis
Film Noir Reader (1996), der blandt andet
indeholder en rekke af de klassiske noir
analyser, et langt fornermet angreb pa
Vernets synspunkter. Men Vernets artikel
skriver sig ind i en “klassisk” diskussion
om kunsten i moderniteten - hvor nyt er
det nye? - og sdledes minder hans syns-
punkter i hvert fald i én forstand om de
synspunkter pé film noir, som David
Bordwell, Janet Staiger og Kristin Thomp-
son fremfgrer i The Classical Hollywood
Cinema (1985).

David Bordwell gar i denne bogs farste
del opmearksom p3, at film noir begrebet
kun giver mening fra et kritikhistorisk
synspunkt, og at det oprindeligt snarere
end at definere en serlig genre, blev brugt
til at ggre opmerksom pa, hvordan nogle
film skilte sig ud fra massen af Holly-
woodfilm. Bordwell sammenfatter eksi-
sterende karakteristikker af film noir som
“particular patterns of nonconformity
within Hollywood” (s. 75), og lokaliserer
disse pa fire niveauer: For detfgrste pro-



blematiseres den traditionelle psykologiske
kausalitet. Den klassiske psykologisk vel-
definerede og stabile helt er aflgst af “film
noir’s attractive killers, repellent cops, con-
fused actions, gratuitous violence, and
weary or disoriented heroes” (s. 76). Farst
og fremmest er detektiven/betjenten/efter-
forskeren ofte ikke i stand til at distancere
sig tilstreekkeligt fra det lyssky univers eller
den forbrydelse, han undersgger, i flere til-
felde fordi han forelsker sig i den kvinde,
hvis handlinger han skal efterforske. |
Laura f.eks. er detective McPherson, nar
det kommer til stykket, lige s& perverst be-
sat af Laura som morderen og fortelleren,
den kyniske elegantier og forfatter Waldo
Lydecker. Efter at den forsvundne Laura er
vendt tilbage, tager McPherson hende med
pa stationen for blot endnu engang at
sparge til hendes mulige giftermal, og hun
far lov til at tage hjem, lige sd snart hun
har svaret, at hun ikke er forelsket i sin
forlovede.

For det andet udfordres den traditionelle
heteroseksuelle romance. Fgrst og frem-
mest er det femme fatale’n, der som en
ofte forekommende aktgr, udfordrer den
kanslige balance eller problematiserer, at
den overhovedet har eksisteret. Hun koster
mange penge, og som “spider woman”
(Place 1980) er hun farlig til degden. Da
skurken Mr. Brown i The Big Combo ind-
vilger i at lade sig underlegge en lggnede-
tektortest og pa stikordet “woman” straks
siger “expensive”, rekker hans bemark-
ning som en klichéfyldt analogi ind over
en lang reekke films noirs og langt ud i den
hardkogte kriminalroman.

For det tredie undergraves den happy
ending, som den klassiske fortaelling oftest
konstruerer. Personernes skaebne er i film
noir bestemt p& forhand, og lige meget
hvad de gar for at @ndre pa deres livs-
situation, synes de fordemt til ulykken.

Hvis filmene har en happy ending, er den-
ne umotiveret og kan ikke fjerne indtryk-
ket af den fatalisme og kynisme, som hele
filmen er baret af bade narrativt og mo-
dalt. Menneskene er gjort fremmede for
hinanden ien verden af mistillid, og
gkonomiske kalkulationer er grundlaget
for social omgang, hvilket f.eks. udtrykkes
i The Maltese Falcon af den fede Gutman,
hvis eneste lidenskab her i livet er den
kostbare falk, og som beslutter sig for at
forrade sin “sgn”: “If you lose a son, it’s
always possible to get another. There is
only one Maéltese falcon”.

Endelig er for detfjerde opfattelsen af, at
den klassiske fortallings stil er den neu-
trale og usynlige barer af formen blevet
problematiseret (fgrst og fremmest i Paul
Schraders og Janey Place og Lowell Peter-
sons indflydelsesrige artikler fra farste
halvdel af 1970°erne) til fordel for en for-
staelse af en pointeret visuel stil, der, til
trods for at der ofte er tale om ikke-studie-
optagelser, om on location og night for
night-optagelser, p& én gang konstruerer
et artificielt symbolsk rum og en hgj grad
af realisme.

Den markante anvendelse af low-key
lysseaetning betyder, at store dele af billed-
fladen ofte kommer til at henligge i mor-
ke. Derfor kan man skabe billeder, som
kompositionelt er ude af balance, i mod-
seetning til den traditionelle Hollywood-
stil, der tilstreber billeder iscenesat efter
klassiske symmetriske kompositionsprin-
cipper, hvor ethvert felt pa billedfladen er
potentielt udfyldbart. Endvidere er film-
ene karakteriseret ved stor dybdeskarphed
i totalbillederne, ifglge Janey Place og
Lowell Peterson (1998/1974). Denne rum-
konstruktion kan skabes ved enten at til-
fare det omrade, der skal filmes, mere lys
eller, oftere, af produktionsmassige -
gkonomiske - grunde, ved brug af en vid-



vinkellinse, der skaber forvrengninger af
de genstande, der er placeret i billedets
forgrund. Vidvinkellinsen medvirker til at
skabe de ubalancerede billeder, som er
karakteristiske for mise-en-scéne og en
stil, som tydeligt gar opmearksom pé sin
karakter af iscenesattelse og kulisse, og
som er blevet set som et barende element
i iscenesattelsen af en moderne forvredet,
ustabil og uhé&ndterlig verden uden fokus,
beboet af personer uden stabil kerne ind-
rammet af trapper eller vinduer eller for-
doblet i spejle, smd mennesker i storbyens
labyrinter af skyskrabere og varehuse, hvis
skygger alene synes at sta mal med huse-
nes flader. Endelig treekkes det sedvanlig-
vis frem, at fdm noir’en ofte er flashback
forteellinger med en (oftest) homodiege-
tisk voice over forteller, en struktur der,
som Maureen Turim (1989) gor opmeerk-
som pa, bidrager til den gennemgéende
fatalisme og pessimisme.

Det er nu (naturligvis) Bordwell, Staiger
& Thompsons pointe, at disse fire niveau-
er ikke grundleeggende problematiserer
den klassiske form og stil, og at bade de
formelle og stilistiske treek knytter sig til
allerede etablerede konventioner fra den
hardkogte krimi (f.eks. film noir’ens be-
skrivelse af ustabile psykiske tilstande og
den paranoide stemning). Derfor kan de
stilistiske traek forstds som realistisk og
genremessigt motiverede. “The case of
film noir”, konkluderer de, kan altsa Igses
med henvisning til disse to former for
motivation; den genremassige baggrund i
populerlitteraturen og en fornyet interesse
for samt allerede etablerede konventioner
for realistisk stil, “formally and technically
these noir films remained codified: a
minority practice, but a unified one. These
films blend causal unity with a new realis-
tic and generic motivation, and the result
no more subverts the classical film than

crime fiction undercuts the orthodox
novel” (s. 77).

P& den ene side synes jeg, det er film-
historisk vigtigt at f& dokumenteret, at det
nye ikke er ganske nyt, og at hevdvundne
forestillinger om radikale astetiske eller
tematiske brud i en bestemt type film ma-
ske lige s& meget handler om filmanalyti-
kerens eller filmhistorikerens jagt pa det
@stetisk subversive, pa de spaendingsfelter i
popularkulturen, hvor den bryder med sig
selv og (nasten) holder op med at veere
populaerkultur. P4 den anden side fore-
kommer der mig ogsé at vaere problemer
knyttet til denne position. | Bordwell,
Staiger og Thompsons beskrivelse af “clas-
sical Hollywood” som et “set of norms” (s.
6), “a distinct and homogenous style” (s.
3) bliver forskelle aldrig set som afvigelser
fra normen og det stilistisk frapperende
kan til syvende og sidst altid motiveres. |
overensstemmelse med forfatternes pro-
jekt, p& baggrund af 100 udvalgte film at
konstruere en model af filmen som den
typisk og mere eller mindre uforanderligt
sd ud mellem 1915 og 1960, argumenteres
der for, hvordan afvigelser blot er tilsyne-
ladende. Det er ikke de unikke mester-
vaerkers eller innovationernes historie,
treklgveret gnsker at beskrive; nar de i
deres totaliserende bestrebelse inddrager
film noir og dennes distinktive treek er det
derfor for at gare opmarksom pa disses
grundleggende typicitet.

Omvendt synes jeg, man kan spgrge,
hvor rammende denne karakteristik fak-
tisk er, med mindre man helt skal droppe
betegnelsen. Hvad David Bordwell imid-
lertid ikke foreslar. Det synes som om
bogens abstraktionsniveau er sa hgijt, at
den umuligt er i stand til at ggre opmeerk-
som pa stilistiske forskelle eller at aner-
kende stil(treek) som et “Classical Holly-
wood Cinema” parameter (3). Man kan



Film noir

Phantom Lady. Ella Raines pa perronen.

ikke kalde film noir stilelementerne for
excess i Bordwell’sk og Thompson’sk for-
stand, al den stund excess er det, der falder
i gjnene, men falder uden for b&de narra-
tive og stilistiske mgnstre. Og de noir’ske
stilelementer kan, omend de kan forekom-
me sporadisk i den enkelte film, vel siges
at danne i det mindste brudstykker af et
megnster, farst og fremmest pé& fotografe-
ringens og mise-en-scéne niveau. Men
man kan heller ikke sige, at noir stilen blot
lydefrit underordner sig formen. Den klas-
siske film noir benytter stil som en extra-
vagant indpakning, der af og til kan fa os
til at glemme det, der gemmer sig under
indpakningen. Blot en enkelt film som
eksempel, den stilistiske perle The Phan-
tom Lady: de ekstremt dybdekomponerede
indstillinger, da den kvindelige heltinde
Carol, der vil rense sin chef, Mr. Hender-
son, for en mordanklage, star pa en gde
perron og venter pa toget; de smukke lys-
og stgvfyldte billeder da hun besgger Mr.
Henderson i fengslet og den markvardigt
hysteriske scene, da hun forklaedt som
femme fatale gar med trommeslageren
Cliff hen for at hgre ham spille i et lille
jazzorkester. Mod scenes slutning udarter
den til en nasten surrealistisk collage af
hurtigt klippede narbilleder i skeeve vin-

kler, forvrengede ansigter og en tromme-
solo frataget al anden reallyd end trom-
mens frenesi.

Film noir - en iscenesattelse af moder-
nitetserfaringer. Marc Vernets poetiske og
modsatningsfyldte tale om “lost objects”
er pa den ene side en ganske logisk udgang
pa en artikel, der argumenterer for, at film
noir’en som mere eller mindre afgraense-
ligt objekt ikke eksisterer. Man kan alene
ggre opmarksom pa, at film noir som
filmkritisk konstruktion er et resultat af
flere sameksisterende historiske, filminsti-
tutionelle og filmhistoriske forhold.

Film noir er en nostalgisk konstruktion
og et fantom, der aldrig er blevet defineret,
men dog hos Vernet alligevel ‘noget’ der
fik en ende i 1955, og som geniscenesatte
1930’ernes detektivfiktion ien opdateret
form, “in a modern form™” Denne sidste og
lidt svevende udtalelse er der for mig at se
interessante perspektiver i. Men jeg ser
ikke alene 1940’ernes og 1950’ernes film
noir som en historisk opdatering af
1930’ernes detektivfilm. Frem for at tale
om modernisering af en etableret genre,
forekommer den af filmkritikken kanon-
iserede klassiske film noir periode mig at
vere et udtryk for, at moderniteten for



alvor er kommet til Hollywood. Disse film
er de fgrste Hollywoodfilm, mainstream-
film, der s& massivt utvetydigt og samtidig
sd modsigelsesfyldt afspejler modernitetser-
faringer som historisk vilkar. Affgdt af de
omfattende kulturelle og mentale @ndrin-
ger som Anden Verdenskrig medfarte,
iscenesetter de ien radikal, igjnefaldende
form omskiftelighed og mangel pé rod-
festethed som mental realitet.

I den forstand er noget af det spenden-
de ved de bedste films noirs deres fatalis-
tiske grundstruktur, deres “sense of unre-
peatable time”, der, som Matei Calinescu
(1987:13) siger, er et af modernitetens
konstituerende elementer. Eller sagt med
andre ord, med den kyniske sagfarer Joe
Morse i Force ofEvil (1948), da han finder
ud af, at hans telefon bliver aflyttet, “A
man could spend the rest of his life trying
to remember what he shouldn’t have said”.
Film noir kan ses som mere eller mindre
stilistisk selvbevidste og formelt mere eller
mindre insisterende iscenesettelser af flyg-
tigheden og fluktuationen, det omskifte-
lige og tilfeldigheden, hvilke begreber er
centrale dele af Baudelaires klassiske defi-
nition af moderniteten. Ikke mindst kan
film noir, i dens beskrivelse af flertydige,
labile karakterer pa vej vaek fra noget, de
ikke kan forsta og ejheller slippe fri af,
eller mod noget de aldrig nar eller ved
hvad er, ses som film der handler om tillid
0g mistro og dermed om ngdvendigheden
af fortolkning; om ngdvendigheden af
hele tiden at fortolke verden om eller for-
fra, om aldrig at kunne se den i klart lys
eller se det hele. Film noir iscenesatter et
rum, der aldrig er simpelt og umiddelbart
forstaeligt.

Man kunne indvende hertil, at en sddan
mentalitetshistorisk bestemmelse kunne
passe pa en lang rekke andre film ud over
film noir. Et yderligere og mere konkret

argument for denne forstaelse af film noir
er den pointerede storbysetting, der, om-
end man naturligvis ogsa kan finde
eksempler pé, at den er fremhavet ien
reekke tidligere film, og at der er tradition
for at knytte detektiv- og gangsterfilm til
storbyen, her fremstar som anmassende,
labyrintisk, altomfattende byrum - af lys,
af stgj, af tomhed og tetpakkethed pa én
gang - et allestedsnarverende og altom-
fattende metropolrum, som vi ofte pre-
senteres for sammen med credits. Byen er
ikke lig med massen, den er ikke forfgren-
de flimmer for flangrens blik, ikke social
metafor - den proletargade der fostrede
gangsteren eller forbryderen - ikke impo-
sante bygningsverker der folder sig ud for
provinsboens benovede gjne. Byen er ikke
demoniseret, den er ikke metaforiseret og
ikke romantiseret. Den er der som bevee-
gelsens og beveagelighedens sted, og der-
med ogsd som omskiftelighedens og de-
centreringens sted. Byen er baggarde, dead
end streets i gde fabrikskvarterer, glam-
ourgse natklubber og glitrende neonhav -
men omvendt er den samme pafaldende
fremhavelse af storbyen som altomfat-
tende rumlig forankring maske ogsa sam-
tidig et udtryk for, at moderniteten som
vilkar ikke er selvfglgelig rutine.

Byen er pa den ene side ofte konkret
(San Francisco eller Los Angeles oftest,
men f.eks. ogsd New York), og pa den
anden side fremtreder den som abstrakt
intetsted og meningslgst endemal. Saledes
dbner The Blue Gardenia med billeder af
motorvejsnettene, hgjhusene og bilerne,
Double Indemnitys &bning viser den essen-
tielle regnvéade natteby og en bil, der hvi-
nende overser et stop-skilt, i Murder, My
Sweet panoreres, da Marlowe begynder sin
fortelling, tilbage til en montage af bybil-
leder, under The Big Combos credits pano-
reres hen over et lysglimtende storbyskab,

afAnne Jerslev



Film noir

The Big Combo. Storbyen bag credits.

10

som kameraet tilsidst dykker ned i, i
Where the Sidewalk Ends bevaeger kame-
raet sig- som et udtryk for den knivsag
hovedpersonen balancerer pa - fra en for-
tovskant hen over et kloakd®ksel, hvor-
efter der blendes over til larmen fra me-
tropolens gadeliv, og i Force of Evil klippes
efter credits til en smuk svaevende halvnear
indstilling af New York skyskrabere, hvor-
efter kameraet tilter ned pd mylderet i
Wall Street dybt nede. Diner’en, baren og
natklubben er foretrukne storbylokaliteter,
ligesom nedlagte lagerlokaler og motel-
vearelser er det - lokaliteter som ogsa
Edward Hopper yndede at male. Det er
steder beregnet pa gennemgang eller korte
ophold, steder for natteravne og ‘drifters’
og rum for fremmedggrelsens melankoli,
men uden den fornemmelse af momentan
poetisk stilstand i fluktuationernes endelg-
se stram, der ligger i Hoppers (still)billeder.
Som iscenesettelse af modernitetser-
faringer bliver The Maltese Falcon (1941)
en central fdm noir - hvadenten den nu
skal placeres som den farste klassiske film
noir eller ej! John Hustons film er ikke
stilistisk pafaldende, tveertimod har den et

langt mindre moderne (storby)praeg end
de fleste andre films noirs. Den minder
om filmet teater med ganske fa ekster-
igrscener og dialogen som det beerende
dramatiske element. Tilsvarende synes
dens fatale kvindefigur Brigid O’Shaugh-
nessy i ydre mere at veere taget ud af et
arhundredeskiftedrama end af en nutidig
setting. Ikke desto mindre er det Brigid,
der mest abenlyst representerer moder-
niteten i filmen gennem sin konstante
maskeradiske omskiftelighed. The Maltese
Falcon drejer sig om at spille teater, om
fluktuerende betydninger, om historier,
der fortelles og forteelles om, om hele
tiden at praesentere og blive praesenteret
for nye versioner af noget, som der maske
er noget om. Den drejer sig om spil og om
forpassede gjeblikke, om “unrepeatable
time”. Men fordi der ikke er tale om iden-
titetsspil som leg, men om lggn og bedrag,
handler den ogsa insisterende om tillid
som blendveark og en deraf fglgende
paranoia udtrykt i den martrede Sam
Spades refleksion til sidst i filmen, da han
har besluttet sig til at udlevere Brigid til
politiet: Hvis han ikke ggr det, vil hun
have noget pd ham, som hun kan bruge
mod ham til hver en tid. Og fordi han
tilsvarende har noget pa hende, kan han
aldrig veere sikker pa, at hun ikke vil falde
ham i ryggen.

The Maltese Falcon er ogsa en film om
at spille kgnnet. “You are a liar” under-
streger Sam halvvejs beundrende, halvvejs
forarget, og Brigid replicerer alvorstungt,
Tve always been aliar”, som var dette et
tragisk vilkér, som hun forgaves havde
kempet imod: “Oh, I’'m so tired. Tired of
lying and making up lies” - hvorefter hun
leegger sig ned pa sofaen med armen ope-
ratisk for gjnene, som for at stoppe de
fluktuerende udtryks ynglen. Men denne
tilstdelse er ikke andet end en &benlys per-



formance af kvindelig svaghed som
maskerade, endnu et trek i spillet med
oprigtighed som brikker og lggnen som en
tvivisom sandhed, “the lie was in the way |
said it, not at all in what | said” siger
Brigid sofistikeret en af de fgrste gange,
Sam kynisk-humoristisk kommenterer
hendes spil. Nar ens partner bliver drabt,
“you’re supposed to do something about
it”, siger Sam til slut som et udtryk for, at
0gsa han er en karakter, der udfylder en
rolle. Filmen er fyldt med patetiske
udtalelser, men ingen af dem star til
troende - patos eri The Maltese Falcon
kynisme iscenesat som falelsesfuldhed.

| flere henseender minder The Maltese
Falcon om Dead Reckoning (1947). Ogsa
her forteller hovedpersonen Rip, som er
ude pé at lgse mysteriet om sin drebte
soldaterbuddy Johnny, til femme fatale’n
Dusty, den dgde kammerats kereste, at
“when a guy’s pals killed, he ought to do
something about it”. Kvindelig svaghed
bliver iscenesat som maskerade pa samme
made, og Bogarts forhold til kvinderne i
de to film bliver beskrevet pd samme made
- maéske var det kerlighed, men i hvert
fald bliver det ikke til noget - og “it’ll
pass” Men i modseatning til Bogarts Sam
Spade er der ingen distance i Bogarts Rip,
nar han taler om sin dgde ven. Efter at
han har fundet ud af Dustys dobbeltspil
afslutter han da ogsa sin tale til hende med
at sige, at maske elskede han hende, men
“then there’s one other thing. | loved him
more” | Kiss Me Deadly skal det mandlige
makkerskabs urokkelighed og begrun-
delsen for haevnen pd makkerens dad blive
problematiseret fundamentalt. Da privat-
detektiven Mike bittert siger til sin
sekreteer, elskerinde mm. Velda, at han vil
have fati den, der drebte hans ven,
mekanikeren Mike, er hendes hanligt
snerrende kommentar: “You want to

revenge the death of your dear friend.
How touchy! How sweet! How nicely it
justifies your quest for the great whatsit!”
Men heller ikke The Maltese Falcon er en
sentimental buddy movie, der lokaliserer
en sidste sandhed i venskabet mellem
meand og i erindringen om precious
moments. Fortiden holdes ikke hellig eller
fast i film noir’en. Der er oftest ikke noget
at spore af kaerlighedsmelodramaets tid-
lgse bevarelse af keerlighedens alt for korte
stund, for der er altid blandet malurt i
kerlighedens bager - hvadenten tredie-
parten er en person eller penge: film
noir’ens almene begearsobjekt.

Joseph Lewis’ The Big Combo slutter
som Casablanca i en taget lufthavn, hvor
nogen venter pa et fly, der i sidste gjeblik
kan tage dem veaek, mens myndighederne
forseger at afvaerge det. Men hvor tdgen og
lufthavnen i Michael Curtiz’ melodrama
er den ultimative romantiske ramme for
iscenesattelsen af den afsked, der samtidig
skal fastholde tiden og bevare fortiden
som et evigt nu, dér er den i The Big
Combo det sted, hvor felden om den for-
bryderiske Mr. Brown Kklapper. Som i
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Casablanca slutter The Big Combo med, at
et par sammen forsvinder i tdgen. Hvor
lysene i lufthavnen i Casablanca er vejen
til frihed, er de billygter, som Browns ex-
veninde retter mod ham, nadeslgst fast-
holdende. | Casablanca lyder optimistisk
den bergmte mangetydige buddy-replik,
der bade peger pa det personlige og det
politiske (“Louis, | think this is the begin-
ning of a beautiful friendship”), i The Big
Combo antydes tgvende en relation og en
fremtid mellem “the good cop” Diamond
og Browns tidligere pige, da de som sorte
silhoutter i abningen til en hangar tgvende
vandrer ud i tdgen bort fra kameraet (4).

Hvad er film noir? Et kategoriserings-
problem. Kategoriseringsproblemet hen-
star dog stadig: Hvad er en film noir, og
hvad er ikke en film noir: The Maltese
Falcon fremstar som en iscenesattelse af
selve modernitetens mentalitet, samtidig
med at den ikke stilistisk indeholder typi-
ske noir trek. Fallen Angel iscenesatter en
af de mange kyniske femmes fatales med
en tegnebog i hjertets sted og en helt for-
fulgt af skebnens fatalitet. Ikke desto min-
dre slutter den med at st inde for ideen
om “home”, som helten far mulighed for
at rekurere til efter at vare blevet renset
for anklagen for at have forvoldt den fatale
kvindes dad.

I det hele taget er det s& som s& med an-
grebet pd den motiverede happy ending,
nar det kommer til stykket; flere af den
gruppe film, som litteraturen er feelles om
at benavne film noir, indeholder mere end
blot en péklistret antydning af en mulig
fremtid. Slutningen pa The Woman in the
Window, hvor det i sidste gjeblik viser sig,
at familiefaderen pa fatale afveje har
drgmt hele den mareridtsagtige historie,
han involveres i, opleves paklistret. Men
der er ingen motivationelle problemer i

iscenesettelsen af romantik og lysere
fremtidsudsigter islutningen af The
Phantom Lady, The Blue Gardenia, The
Blue Dahlia, The Big Sleep, The Big Combo
og Dark Passage f.eks. - selvom den ro-
mantiske forening mellem Bogart og
Bacall her er henvist til evig landflygtighed
i Sydamerika, fordi alle de, der kunne
bevise, at Bogarts Vincent ikke har draebt
sin kone, er dgde - inklusive mordersken
selv. Til gengald findes de bedste films
noirs blandt den gruppe, der konsekvent
fastholder en mgark determinisme: Billy
Wilders Double Indemnity, Edgar G.
Ulmers Detour (1945), Robert Aldrichs
Kiss Me Deadly (1955), Jacques Tourneurs
Out ofthe Past, Fritz Langs Scarlet Street
(1945), Billy Wilders Sunset Blvd. (1949),
Orson Welles’ The Lady From Shanghai
(1948).

Hverken i Laura eller Gilda kan titelper-
sonen karakteriseres som fatal, men film-
ene er kriminalhistorier opbygget som
flashback-historier med voice-over fortel-
ler; farstnevnte er dog mest af alt en tra-
ditionel whodunit-krimi med traditionel
lukning og entydig happy ending. They
Drive by Night (1940) er en kriminalhisto-
rie med en forbryderisk femme fatale,
men fgrst og fremmest handler den om to
brgdres dram om selv at fa lov til at be-
stemme over deres lastvogn og deres tid.
Night and the City (1950) er en nattemgrk
historie om beger efter penge, men den
indeholder ikke noget egentligt kriminal-
plot, i Crossfire (1947) reprasenterer anti-
semitten Montgomery det labile, para-
noide subjekt, men han afbalanceres af
den absolut gode cop Finlay. Ogsa i The
Big Heat finder vi den i absolut forstand
troverdige og stabile detective - selv da
hans kone bliver drebt for nesen af ham.
Den labile identitet isceneseattes f.eks. i
Where the Sidewalk Ends (1950) i den



voldelige, degraderede betjent Dixon, der
kommer til at draebe krigshelten Kenneth
Payne, og som beskyldes for at vaere “half
cop, half killer” Men samme film slutter
moralsk lukkende med, at Dixon, uden
egentlig at behgve det, tilstdr mordet efter
at veere blevet forvisset om, at den stabile
og jordbundne pige, han har forelsket sig i
- datter til den mand, der er lige ved at
blive haengt op pd mordet - vil vente pa
ham til han kommer ud. Where the
Sidewalk Ends, The Big Combo, Double
Indemnity, Force of Evil, Criss Cross, The
Lady From Shanghai og The Blue Gardenia
gor i creditsekvensen opmerksom pa stor-
byrummet, mens kanoniserede films noirs
som The Big Sleep, Laura og Mildred Pierce
ikke har direkte affinitet til et storbyuniv-
ers. Endelig kan bemeerkes, at In a Lonely
Place iscenesetter flygtigheden og ube-
standigheden ien kynisk sgnderrevet sjel i
Humphrey Bogarts skikkelse og mistilli-
den mellem mennesker i forholdet mellem
Bogarts Dixon og Gloria Grahames
Mildred.

Voldeligheden gares her direkte til tema
i modsatning til en rekke andre film noir
(f.eks. Murder, My Sweet, The Big Fleat,
Kiss Me Deadly, Fallen Angel, The Big
Combo, Where the Sidewalk Ends), der
indeholder relativt udpenslede tortur- eller
slagsmalsscener, men i gvrigt forekommer
In a Lonely Place ikke sarligt noir’sk (5).
En film som The Killing er baret af den
noir’ske fatalisme. Det er en kriminalhi-
storie om et juvelrgveri og om en kvindes
forrederi mod sin underkuede mand, der
farer til, at raveriet mislykkes. Men The
Killing kunne ogsa (ligesom f.eks. Hustons
The Asphalt Jungle) rubriceres som en
sdkaldt caper film (jf. Telotte 1996): film
om en gruppe meand, der sammen plan-
leegger et kup til mindste detalje - hvor-
efter alt gar galt.
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Og sadan kunne man blive ved: Relativt
fa film synes at veere film noir, hvis man
forholder dem til den kanoniserede be-
skrivelse. Selv hvis man blot holder sig til
Raymond Borde og Etienne Chaumetons
mest almene karakteristik, V est la
présence du crime qui donne au film noir
sa marque la plus constante” (s.5), er den
umulig, al den stund det vil veere urimeligt
at karakterisere alle film med et kriminal-
plot fra 1940’erne og de tidlige 1950’ere
som film noir.

Et bud pé et svar pa kategoriserings-
spgrgsmaélet kunne vare, at denne type
enten-eller, inkluderende-ekskluderende
teenkning er ganske ufrugtbar, nar talen er
om disse film, der mangler generisk speci-
ficitet i mere traditionel forstand. Man
kan sige noget om, hvad film noir kan
vere, ikke hvad en film noir er. Som ogsa
James Narremore (1998) foreslar i sin film
noir gennemgang, kunne en made at
teenke en mere &ben form for kategorise-
ring vare at ty til den kognitive sprogteori
og -filosofi. Man kunne hente inspiration i
George Lakoffs almene diskussion om
kategorisering og tenkning og om proto-
typen ibogen Women, Fire, and Dangerous
Things (1987). Lakoff ggr rede for, hvor-
dan prototype teorien, som en ny teori om
kategorisering, aflgser den klassiske fore-
stilling om, at ting tilhgrer den samme
kategori, hvis og kun hvis de har visse
egenskaber til feelles. De egenskaber de har
til felles er samtidig det, der definerer kat-
egorien (s. 6), og i den forstand opfylder
alle eksempler kriterierne lige godt.

Heroverfor fastslar Lakoff pa baggrund
af referencer til en stor ma&ngde empiriske
studier indenfor kognitiv psykologi, at
denne slags objektivistiske og dybest set
uvidenskabelige sandheder ikke holder -
for nu at gare en lang historie kort.
Kategorisering er en meget mere kom- 13



pleks, asymmetrisk kognitiv operation.
Det fremgar saledes af banebrydende
eksperimenter foretaget af den kognitive
psykolog Eleanor Rosch, at forsggsperson-
er vurderede visse medlemmer af en kate-
gori som bedre representanter for kate-
gorien end andre, for eksempel refererer
Lakoff, at “robins are judged to be more
representative of the category BIRD than
are chickens, penguins, and ostriches, and
desk chairs are judged to be more repre-
sentative of the category CHAIR than are
rocking chairs, barber chairs, beanbag
chairs, or electric chairs” (s. 41). Proto-
typer er altsa - efter Eleanor Rosch - de
eksemplarer, der forstds som de “bedste”
eksemplarer af en kategori og prototype-
effekt er eksistensen af “scalar goodness-
of-example judgments for categories” (s.
136).

Endelig taler Lakoff med reference til
Wittgenstein om family resemblances, fa-
milieligheder, som det forhold, at ele-
menter i en kategori kan vere relateret til
hinanden, uden at en gruppe af egen-
skaber er feelles for alle medlemmer af ka-
tegorien (s. 12 og 16). Kategorier er altsa
snarere end en symmetrisk, strukturelt
defineret stgrrelse netvaerker af relationer,
ved hjelp af hvilke og hvorigennem vi
teenker.

| forlengelse af Lakoffs tanker synes det
frugtbart at teenke film noir som farst og
fremmest et netvaerk affamilieligheder,
hvori det er muligt at tale om prototypiske
eksempler og en reekke eksempler derud-
over, som har mere eller mindre tilfzlles
med hinanden og ligger taettere pé eller
fjernere fra prototyperne. Men hvad er sa
prototyperne indenfor kategorien film
noir - eller er dette et forvragvlet sporgs-
mal, al den stund vi spgrger til en kate-
gori, hvis eksistens vi overhovedet setter
spargsmalstegn ved? lkke ngdvendigvis.

George Lakoff skelner i Women, Fire,
and Dangerous Things mellem sociale
stereotyper og typiske eksempler. Den
sociale stereotyp (f.eks. stereotypen “hus-
mor” eller “ungkarl”) er som regel bevidst
og genstand for offentlig diskussion, siger
han; den er en kulturel konstruktion og
kan forandres over tid. Det typiske eksem-
pel derimod (&bler og appelsiner er typi-
ske frugter, save og hamre er typiske
eksempler pa veerktgj - s. 86) er oftest
ubevidst og automatisk. Det gores ikke til
genstand for offentlig diskussion og &n-
drer sig ikke markbart over et lengere
stykke tid; at vurdere typicitet og atypicitet
er slet og ret en made, hvorpé vi foretager
den basale kognitive operation at drage
slutninger.

Hvis vi herefter igen vender os til film
noir kategorien og gar fra kognitive pro-
cesser til et hjgrne af filmvidenskaben og
tovende, vel vidende at det indeholder en
rekke problemer, forsgger at analogisere
fra det ene til det andet, kan vi sige, at den
eksisterende forsknings samlede vifte af
eksempler - kategorien - kan have karak-
ter af stereotyp - en kulturelt konstrueret
norm for hvordan “noget” indenfor det
popularkulturelle felt kan tenkes, som
kan diskuteres, og som kan &ndres (med
nye historiske eller teoretiske synsvinkler
pa stoffet). Saledes vil det @stetiske objekt
aldrig veere af samme objektive art som
kategorien fugl f.eks. Men pé den anden
side er den eksisterende forskning om -
kring et kulturelt objekt ogsa den form for
norm, der bestemmer kategorien.

Fastholdes derfor rimeligheden i defini-
tionen af bestemte formelle og stilistiske
karakteristika som noget, der kan lokalise-
res i stgrre eller mindre grad ien rekke
film kaldet film noir fra 1940’erne og en
del af 1950’erne (& la de fire karakteris-
tikker David Bordwell opregner i The



Classical Hollywood Cinema), ja da bliver
prototypiske eksempler Double Indemnity,
Out of the Past, Détour, The Lady From
Shanghai, Murder, My Sweet 0g Kiss Me,
Deadly, mens film som Gun Crazy, Cross-
fire, Laura, The Killing og They Drive By
Night befinder sig forskellige steder i pe-
riferien. P4 forskellige ledder kunne man
derefter gagre rede for forskellige mulige
eksemplers “goodness” og deres fami-
lieligheder rundt omkring i netvaerket (6).
Jeg vil sdledes i det falgende kigge videre
pa en rekke af familielighederne i film
noir veevet, dér hvor de typisk afviger fra
den traditionelle Hollywoodfilm - det
fatale, mgrke univers, den mangelfulde
familie og det fatale kan.

Fatalisme og fatalt begar. Tiden kan ikke
skrues tilbage i film noir, og den kan ikke
stoppes. Uafvendelighedens inerti gar film
noir’ens karakterer til objekter for noget,
som selv de genkommende genfortzlling-
er ikke kan hitte rede i. Hvor Rick og llse i
Casablanca “will always have Paris”, kan
Laurel islutningen af In a Lonely Place, da
hun og Dixon endegyldigt har gdelagt
deres karlighed i gensidig mistillid, med
en replik fra den underholdningsroman
Dixon har gjort til filmmanuskript, blot
sige “I lived the few weeks where you loved
me”. | film noir er det ofte for sent. Da den
lysblonde heltinde i The Blue Dahlia bliver
spurgt af sin mand, som hun har forladt,
hvorfor det er for sent, er hendes svar slet
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og ret “It just is”. Fatalismen kan ses som
en reaktion pa erkendelsen af og som et
udtryk ved modernitetens tidslige og rum-
lige fluktuation. Denne mentale tilstand
og forestillingen om, at omstendighed-
erne uafvendeligt lgber af med én og om
hjgrner med ens liv, udtrykkes i gentagne
beskrivelser af mennesker, der indrulleres i
transaktioner, de, nar det kommer til styk-
ket, ikke kan styre, mennesker der bliver
fanget i en malstrem, som blot treekker
dem dybere og dybere ned i ufgret (jf. den
grafiske fremstilling af en malstrgm bag
credits i The Big Heat, og jf. i gvrigt ogsa
en titel som The Whirlpool), mennesker,
som udtrykker, at de ikke har bestilt andet
end at lgbe og lgbe hele deres liv og nu
ikke orker det mere (Richard Widmarks
Harry Fabian i Night and the City og Burt
Lancasters Pete Lunn i The Killers).

Modernitetserfaringer transformeres i
film noir’en til skaebne, og skebnen far
konkret form. Det fatale er som regel be-
gar efter penge eller begar efter magt,
sjeldnere eller fgrst i anden omgang be-
geer efter en kvinde (eller, sjeldnere, en
kvindes beger efter en mand - f.eks. i
Dark Passage) (7). Det fatale bliver nok
beskrevet som en drift, et begaer, men ofte
er det fgrst i anden omgang seksuelt
(bortset fra The Postman Always Rings
Twice, Fallen Angel og Laura). Eller ogsa
knyttes den mgrke skebnebestemthed til
indre demoner, til et indre raseri (f.eks.
Bogarts figur i In a Lonely Place og Dana
Andrews’ Dixon i Where the Sidewalk
Ends), eller til noget, der minder om eller
beskrives som sindssyge (Laura Carlson,
som draber sin mand i They Drive hy
Night, ender pa et sindssygehospital sgn-
derrevet af darlig samvittighed - lige som
Chris i Scarlet Street der ender som halv-
tosset bums pé flugt fra sine indre d&emo-
ner - mens Elsa Bannister i den sidste

scene i spejlkabinettet i The Lady from
Shanghai og kunstneren i The Phantom
Lady, der blev morder, fordi han ikke
kunne klare, at en kvinde lo ad ham, mere
diskret tilfgres en snert af vanvid).

Psykopaten er dog ikke en typisk film
noir karakter. Marc Vernet mener, at defi-
nitionen af film noir i hgj grad er knyttet
til Humphrey Bogarts figur, “to the extent
that it was clearly organized around him,
around his new stardom” (Vernet
1993:25). Han inkarnerer film noir’ens
kompliceret tvetydige, kyniske og
mgrksynet, martrede helt - f.eks. i mod-
setning til Richard Widmarks mindre
typiske evigt grinende, hyperaktive quasi-
psykopat i Night and the City.

De bedste films noirs forsgger ikke
egentlig at unddrage sig moderniteten som
vilkar; de setter sig ikke udenfor historien.
F.eks. er den landlige idyl med den lyse,
uskyldige pige, hvor hovedpersonen i Out
of the Past (1947) har sggt tilflugt, lige
precis ikke noget varigt og stabilt sted.
Den tid er forbi, hvor landet kunne tilbyde
sig som et meningsfyldt hjemsted, fordi et
sadant sted ikke mere eksisterer. Filmen
haber det modsatte, men den ved godt, at
habet bygger pa en illusion, i lighed med
at kameraet under credits panorerer hen
over et ubergrt landskab for s at dvale
ved en rekke vejskilte, der blandt andet
angiver, at der ikke er sa langt til Los
Angeles. Det samme er tilfeldet i The
Killers, der starter med, at to lejemordere
kommer til lillebyen, gar ind p& den lokale
diner og lakonisk forteeller, at “we’re
gonna kill the Swede”. Da Pete Lunn, eller
The Swede far dette at vide, bliver han
roligt liggende pa sin seng for at afvente
sin skabnes fuldbyrdelse - at fortiden, lige
som i Out of the Past, skal indhente ham.
“There’s nothing | can do about it. I'm
through with all that running around” er



hans eneste replik, “I did something wrong
- once”

Personerne i film noir beskrives ofte
som fanget i en falde, for kan fortiden
indhente dem, er der pa den anden side
heller ikke nogen fremtid. Historien om
hvad der skete - f.eks. i Double Indemnity,
The Postman Always Rings Twice, Out of
the Past og The Lady From Shanghai - skal
ikke bane vej for en ny begyndelse, for his-
torierne er altid fortalt efter at det er for
sent eller i bevidstheden om, at det snart
vil veere for sent, opgivende, umulige
forsgg pad at komme af med en byrde.
“The only way to stay out of trouble is to
grow older, so I guess Til concentrate on
that” - sa nedkglet slutter Michael O’Hara
sin voice-over beretning om sit mgde med
den fatale Elsa Bannister i The Lady From
Shanghai, mens Ali Edgar G. Ulmers
grovkornede low-budgetfilm Detour star-
ter sin beretning med retorisk at spgrge
den imaginare lytter, om han eller hun
nogensinde har oplevet at gnske at kunne
glemme noget - for det kan man ikke.

Detours Al synes at veere en af film-
historiens mest uheldige helte - eller det
tragiske offer for skeebnens lunefuldhed, i
hvert fald som hans voiceover genforteller
historien: Al er pa vej hitchhikende fra
New York til Los Angeles for at forenes
med sin kareste, men hans forteelling for-
mer sig som en historie om en rejse frem,
der leegger stgrre og starre afstand til
malet, jo n@rmere han kommer det. Al
bliver endelig taget op, af Haskell, der
tilfeeldigvis skal hele vejen til Los Angeles.
Denne dgr imidlertid, muligvis mens han
sover i bilen ved siden af Al, som karer -
det antydes at Haskell er syg - muligvis
fordi hans hoved rammer en sten, da han
uheldigvis sovende falder ud af daren,
som Al dbner. Da Al senere, efter at have
indset umuligheden af at fa nogen til at

tro ham, har skilt sig af med liget og
pataget sig Haskells identitet - inklusive
penge og bil - magder han en kvinde, Vera.
“There was a woman”, siger han pa lydsi-
den, mens han er ved at haelde vand pa
bilen ved en tankstation. | baggrunden af
det i dybden komponerede billede ses en
kvinde std ved vejen med en kuffert ved
sin side. Han giver hende uopfordret
karelejlighed, men hun viser sig at veere
intet mindre end det “dangerous animal”,
som Haskell tidligere har fortalt, at han
tog op, og som satte sine klger i ham. Af
alle mennesker er hun derfor den eneste,
som er klar over, at Al ikke er den, han
giver sig ud for at vaere. Hun tvinger ham
til at fortsaette spillet, da de pludselig
erfarer, at Haskells far er dgd og har efter-
ladt sig penge. Den tredie fatale tilfeldig-
hed er herefter, at Al uforvarende kommer
til at strangulere den - antydes det - dgds-
syge Vera med telefonsnoren, efter at de er
naet til Los Angeles og har indlogeret sig
pa et motel. Hun er gaet ind i varelset ved
siden af med telefonen, og Al trekker i
raseri i snoren - der uheldigvis 1d om hen-
des hals. For sidste gang tilbage pa det
filmiske nutidsplan forlader Al diner’en,
hvor han har siddet for endnu engang at
finde en vej at ga ad, ikke tilbage til New
York og ikke frem mod Los Angeles - da
en politibil stopper ved siden af ham.

I modsatning til Vincent Parry i Dark
Passage, der er absolut heldig, da han er
flygtet fra feengslet - tilfeldigvis er en af
de fa personer, der har fulgt hans sag og
tror p& hans uskyld, lige i nerheden af
flugtstedet og tager ham op, og tilfeldigvis
kender den fgrste taxachauffgr, han
derefter kgrer med, en lege, der kan fore-
tage plastiske operationer og give ham et
nyt ansigt - s synes Al at veere en brik i et
spil, han ikke selv har kontrol over. Eller
sadan fremstiller han sig selv. Men som
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0gsé Andrew Britton (1994) ger opmerk-
som pa, er der en diskrepans mellem det
Al forteeller, og det vi ser. For maske er det
ikke fgrst og fremmest Sue i Los Angeles,
han har i tankerne pa sin ferd, ejheller
genoptagelsen af et forhold som han med
et lidet entusiastisk ordvalg har kaldt for
en “ordinary healthy romance”. Maske
skynder han sig ikke alene at ifgre sig
Haskells tgj - inklusive dennes tegnebog -
og sette sig ved rattet i dennes bil, fordi
han raesonnerer sig frem til, at der ikke er
andre udveje, at ingen vil tro den stakkels
mands historie. Forklaringer har han nok
af, men nar det kommer til at forklare,
hvorfor han inviterede Vera med pa sin
tur, hedder det blot pa lydsiden “there was
awoman” - samtidig med at billedsiden,
fra den smukke dybdefokusindstilling,
klipper til et halvnarbillede af hende.
Kameraet tracker lidt bagud, sd man kan
se hende i hel figur, hvorefter det faglger
hende i halvnar, da hun i et roligt, lidt
dremmeagtigt tempo gar hen mod Als bil.
Kort far hun nar den, klippes til total, s&
bilen nu befinder sig indenfor samme
billedramme, og hendes sidste skridt hen
til bilen far en anden, mere energisk
karakter - som var netop den halvnare
tracking et udtryk for, at denne kvinde er
mere end blot “a woman”.

Pa flere méader ligner Detour Billy
Wilders Double Indemnity, et af film
noir’ens prototypiske eksempler. Double
Indemnity er ogsé en historie om at sette
sig op pa et lgbskkgrende tog - mgdet
med kvinden - den er ligeledes en flash-
back historie, som afsluttes med, at den
mandlige fortaller tilstar drabet pa kvin-
den, den slutter, som Detour, med at
felden klapper om fortelleren, og samme
forteller er heller ikke ganske palidelig.
Men i en vis forstand er Walter Neff mere
bevidst om sine motiver eller mindre hyk-

lerisk end Al. Da Walter i filmens start
indtaler sin tilstaelse til sin overordnede,
Barton Keyes, siger han, at han draebte pa
grund af penge og pa grund af en kvinde.
Og han fortsetter lakonisk: “l didn’t get
the money, and | didn’t get the woman™.
Phyllis Dietrichson, hvis mand de to i fel-
lesskab planlegger at drebe, praesenteres
som essensen af en femme fatale, der skal
have ham til at hjelpe sig med at komme
af med @&gtemanden for at fi udbetalt en
forsikringssum. Men pointen er, at hun
ogsa kommer til at fungere som kataly-
sator for et gnske om overskridelse, som
har ligget latent i Walter, leenge fgr han
mgdte Phyllis: “You know how it is, Keyes.
In this business you can’t sleep for trying
to figure out all the tricks they could pull
on you. Like the guy behind the roulette
wheel, watching the costumers to make
sure they don’t crook the house. And then
one night you get to thinking how you
could crook the house yourself, and do it
smart.” Walter er altsa ikke blot offer i et
renkefuldt spil. Transgressionen kan ses
som et opggr med faderfiguren Keyes,
men den kan ogsa forstds som et opgsr
med den regelrethed og den anonyme ru-
tine, som arbejdet som almindelig forsik-
ringsagent er. Den ganske lange indstilling
af det gde kontorlandskab med de lige
reekker af forladte pulte set i fraperspektiv,
da Walter er pa vej ind for at afleegge sin
tilstaelse, kan da ses som et udtryk for den
smaborgerlige indsnavring, Walter sgger
at undslippe med sin kriminelle handling
(8).

Falles for Detour og Double Indemnity
er altsd, at de ikke blot gor deres mandlige
hovedpersoner og fortellere til viljeslgse
ofre for femme fatale’ns raenker. Det er en
begradelig historie, Al forteeller. Men fil-
men forteller ogsd om en mand, der selv
har veeret ude om det, fordi han, lige som



Vera, er styret af et ekstremt individualis-
tisk begeer. Al og Vera inkarnererer, som
Andrew Britton fremhaver, et billede af et
kulturelt forarmet USA, hvor samfundet
er reduceret til “a loose aggregate of com-
peting individuals” (s. 183). Selv om
Double Indemnity i hgjere grad er interes-
seret i at beskrive en fatal og dedbringen-
de relation mellem to mennesker, som er
bundet sammen af feelles forbrydelse,
beskriver den ogsa en mand, hvis skab-
nesvangre mgde med en kvinde bliver en
chance - selv om den er fatal.

P& den ene side iscenesattes i film noir
bade stilistisk og narrativt en grundstem-
ning af paranoia, en fornemmelse der pa
et samfundsmeessigt niveau duplikeres i
krigens og efterkrigstidens paranoia og
pessimisme og i en generel usikkerhed pa
fremtiden. Pa den anden side er Detour og
Double Indemnity ogsé eksempler p4, at
film noir ikke blot er fatalisme reduceret
til smaklynkende iscenesattelser af men-
neskelig, eller maske iser mandlig, afmagt.
Film noir taler iden forstand ikke for en
populistisk afmagtighed og fraleeggen sig
al skyld pé& skaebnens alter. Tvertimod
blander de bedste af filmene den skabne-
tunge, pessimistiske grundstemning med
beskrivelser af mennesker med et projekt,
der, selvom det for dem selv ikke synes
helt klart, indeholder et egoistisk og gde-
leggende begar efter at besidde, penge
eller et andet menneske.

Af og til gives der i filmene en form for
psykologisk forklaring, der skal kaste en
slags forsonligt skeer over i hvert fald
mandene: Den ekstremt ustabile og
hypervitale Harry Fabian i Jules Dassins
desperate Night and the City vil ggre hvad
som helst for at “be somebody”, blive
andet end den charlatan og smahustier,
han er. Og at vare noget - eller nogen - er
for ham alene forbundet med penge og

magt. Men hans lyssky transaktioner og
konstante svigten de personer, der tror pa
ham, fagrer blot til, at “you had it all but
you’re a dead man”. | filmens sidste
sekvens bliver han som en anden Harry
Lime forfulgt af alt og alle gennem noir
belyste gader og forladte lagerbygninger
og smides tilsidst som en s&k affald i
Themsen. Det uprofessionelle had uden
proportioner, detective Dixon i Where the
Sidewalk Ends narer til den slimede for-
bryder Scallisi forklares med en sma-
forbryderisk far, som Dixon hele sit liv har
forsggt at blive forskellig fra, og som
Scallisi minder ham om. Men grundlag-
gende (med undtagelse af fa aldeles pletfri
personer som f.eks. Lauren Bacalls tjek-
kede skytsengel i Dark Passage, den ube-
stikkelige og ulykkelige politimand Dave
Bannion (Glenn Ford) i The Big Heat eller
den trofaste sekreter med ben i nasen, der
iscenesatter sig selv som fatal kvinde for
at redde sin chef fra den elektriske stol i
The Phantom Lady) er alle film noir’ens
personer moralsk vaklende. Samtidig er jo
de allerbedste film noir iscenesat med et
raffineret &stetisk overskud og en billed-
bevidsthed, der bade danner modvagt til
den fatalistiske grundtone - og til de mere
banale happy endings. Traekker en raekke
film mod lukning og stabilitet, taler stilen
utvetydigt med modernitetens stemme.
Pessimismen, den vaklende moral og
det stilistiske overskud er efter min me-
ning flottest og mest interessant iscenesat i
Robert Aldrichs Kiss Me Deadly, “a true
sensory explosion” som Alain Silver
(1998) siger. Midthalvtredsernes svar pa
David Lynchs univers - tydeligvis er Lost
Highway (1997) da ogsa inspireret af
Aldrichs film. Alle stilistiske elementer i
Kiss Me Deadly synes hysterisk ude af pro-
portioner eller at pakalde sig opmark-
somhed. Men mere end at filmen kan



karakteriseres som parodi eller metafilm
kan den ses som en selvbevidst stillen de
film noir’ske ingredienser pa spidsen béade
stilistisk og narrativt - Kiss Me Deadly er
netop, for at citere titlen pa Alain Silvers
artikel “evidence of a style”, film noir’en to
end all film noirs, med de cinematogra-
fiske virkemidler hobet oven pa hinanden
i en skarende, outreret dissonans. Savel
den fatale, falske roommate til Christina,
Iris Carver/Gabrielle, som Mikes sekreter
taler med overtydeligt indsmigrende stem-
mer, Velda legger konstant forelsket og
indsmigrende op til Mike, og deres for-
hold er en pervers blanding af intimitet og
professionalisme - Dana Andrews’ detec-
tive i Laura er en erlig skoledreng i
forhold til Mike Hammer. Personerne er
igen og igen opstillet i artificielle koreo-
grafier eller tableauer (ved swimmming-
poolen hos den velhavende gangster Evello
6c., hvor smukke kvinder i badedragt kom-
mer skridende som var poolkanten en cat-
walk) eller foretager sig pafaldende ting,
mens de samtaler om arbejdsmassige ting
(Velda bliver ved med svedende at foretage
balletgvelser ved en barre i sin lejlighed,
mens Mike giver hende ordrer). Endelig er
“the great whatsit” praecist en “great
whatsit” og ikke en macguffin. Det fatale
objekt er intet mindre end en atombombe,
der springer fra en Pandoras @ske i slut-
sekvensens ragnaroksvision.

I indledningssekvensen lgber en gispen-
de forpustet kvinde, Christina, i trench
coat og bare fgdder hen ad en mgrk vej og
far stoppet Mikes sportsvogn. Da hun har
sat sig i bilen starter credits med at rulle
skrat fra oven fremad mod billedrammens
nederste del, mens bilen kgrer den mod-
satte vej ud i natten. Pa lydsiden hgres Nat
King Coles blgde stemme croone Rather
Have the Blues, og samtidig hgrer man
fortsat Christinas gispende vejrtrekning,

der synes blandet med grad og hysterisk
latter. Hele tiden hgres hendes vejrtrek-
ning som reallyd, men samtidig er den
rumligt trukket helt frem i billedrummet
og i de farste indstillinger endvidere en
anelse asynkron. Séledes bliver Christinas
stemme ikke forankret sd entydigt i krop-
pen, som den diegetiske lyd normalt ger
det.

Denne stilistiske kakofoni kan der knyt-
tes to kommentarer til. For det fgrste kan
den manglende overensstemmelse mellem
billede og lyd ses som et udtryk for den
subjektive ustabilitet eller dissonans, som
filmen ikke blot tildeler Christina i indled-
ningssekvensen men alle karaktererne.
Men den asynkrone og rumligt frem-
trukne iscenesattelse af lyd minder ogsa
om Linda Williams’ (1989) beskrivelse af
lyden i hard core-pornoen, det hun kalder
for “the sound of pleasure” Williams gar
opmarksom pa, at anvendelsen af asyn-
kron lyd ikke alene er et spgrgsmal om
gkonomi, for i big budget pornofilm, der i
gvrigt bruger synkron lyd, tys der til asyn-
kron lyd under de seksuelle numre (s.124).
Derimod kan asynkron lyd anskues som et
af de stilistiske midler, hvormed lyst og
orgasme repraesenteres i pornofilmen -
som en slags lydlig stand-in for sandheden
i den kvindelige orgasme.

Nu siger jeg naturligvis ikke, at en til-
svarende konstruktion af lyd i Kiss Me
Deadlys abningssekvens antyder, at scenen
ivirkeligheden handler om sex. Men min
pointe er, at den “pornografiske lydanven-
delse” - eller rettere sagt forudgribelsen af
den - er med til at tilfgre creditsekvensen
dens dynamik og atonalitet - trods Nat
King Coles blgde stemme: Lydens selv-
stendigggarelse fremhaver den gispende
vejrtreknings mangetydighed, dens svin-
gen mellem grad, latter, forpustethed og
en form for lyst, der ikke kan motiveres pa



samme made som de andre falelsesudtryk
- nar man ellers fra starten antager, at
Christina lgberfra noget. Men lydanven-
delsen peger ogsa pa et spil mellem lggn
og sandhed, tilslgring og afslgring, indre
og ydre, som denne film i eminent grad
kredser om. Dens bianden sig med andre
cinematografiske virkemidler - de
modsatrettede bevagelser i billedrammen
og den underlige konstruktion af et tredi-
mensionalt rum - skaber et pd én gang
ekstremt foruroligende, dissonantisk rum
0g peger pa den ekstremt pointerede stili-
sering, den noir stiliseringens stilisering,
som er Kiss Me Deadlys stilistiske kende-
tegn.

I slutsekvensen, som foregar i et hus ved
stranden, har Gabrielle tilranet sig den
famgse boks, som man brander sig pa,
nar man fjerner dens yderste skal. Til trods
for at makkeren og beundreren af moder-
ne kunst Dr. Soberin siger til hende, at
hun vil slippe alskens djevelskab lgs, hvis
abner boksen, gar hun det. Og ikke
nok med at hun slipper en umadelig

hun

mangde energi lgs, handlingen synes ogsa
at slippe filmsproget Igs i en excess af ikke
diegetisk lyd og et apokalyptisk lysinferno.
Da Gabrielle letter pa laget, klippes til et
naerbillede af boksen, fra hvis indre et

Kiss Me Deadly.
Cloris Leachman abner kufferten.
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strdlende staerkt lys breder sig. Samtidig
hgres pa lydsiden en nasten menneskelig
hvasen, som rummede boksen et levende
uhyre. Gabrielles skrig, underlegnings-
musikken, den sdrede Mikes rab pa Velma
og en rekke quasi humane, forvrengede
lyde blander sig pa billedsiden med ved-
varende lysglimt fra branden i boksen og
eksplosionen, der er pa vej. Som Pete pa
The Lost Highway Motel i Lost Highway
sleber Mike sig hen ad en gang i det stro-
boskobiske lys og finder Velma, som
Soberin har taget til fange. De vakler mod
dgren, hvorefter der klippes til totalbilled-
er af huset udefra. Det eksploderer i noget,
der kan minde om starten pa en padde-
hattesky.

Der eksisterer en anden slutning pa
filmen, hvor man ser Mike og Velda st i
vandet med armene om hinanden og for-
feerdet kigge pa det eksploderende hus.
Men det synes umiddelbart lige meget, om
de er kommet ud af huset eller ¢j, hvis det
er kernekraft, der er sluppet lgs. Den film
noir’ske fatalisme far her sit ultimative
udtryk i en form, som pé én gang peger pa
et paranoidt koldkrigs USA og pa film
noir universets artificielle karakter. The
great whatsit er et udtryk for Mikes gnske
om endelig engang at fa en sag af betyd-
ning i modsetning til de skilsmissesager,
han ellers tjener penge pa, en sag der sa at
sige kan skabe orden pa verden. Men the
great whatsit er ogsa en meningslgs be-
streebelse, fordi en sddan orden ikke eksi-
sterer. Det eneste der sker er, at Mike kom-
mer i nerheden af en uorden pa et hgjere
og endnu mere uoverskueligt niveau.

Familien og femme fatale’n. Sylvia Harvey
(1980) ger opmearksom pa, at familien er
fraverende i film noir’en. Og er den ikke
fravaerende, mangler den de vardier, der

normalt tilskrives familien. Sergent 21



Film noir

Double Indemnity. Barbara Stanwyck.

22

Bannions lykkelige familieliv, som vi prae-
senteres for i starten af The Big Heat, mé

naturligvis destrueres. Efter fa scener dre-
bes den lyslokkede hustru af en bilbombe,
som var beregnet pa Bannion. Hvis fami-

lien forbliver intakt, beskrives den gen-
nemgaende som kedelig og tyngende, som
den dedsenskedsommelige smaborgerlig-
hed (The Woman in the Window) eller en
byrdefuld affere (They Drive by Night)



(9). Det samme galder ®gteskabet, som
illusionslast beskrives enten som et domi-
nansforhold eller knyttet til en gkonomisk
kontrakt - som den kyniske Ann angiver
som et argument for at beholde Lauras
forlovede i Laura, “I can afford him”. |
Scarlet Street er hustruen en dominerende
matrone, der forhindrer &gtemandens
kreative evner iat udfolde sig. | Night and
the City og Murder, My Sweet er &gteska-
bet en forretningsaffere, mens det i
Double Indemnity og The Lady from
Shanghai er under frysepunktet. Og i den
eneste scene, hvor Mildred og hendes
exmand er samlet med bgrnene i Mildred
Pierce, er det ved datteren Kays sygeleje i
faderens veninde, Mrs. Biederhofs hjem.
Da Bogarts Vincent Parry i Dark Passage
forteeller taxachauffgren om det mildest
talt ikke lykkelige egteskab med den
myrdede hustru, hvis dgd han blev kendt
skyldig i, og denne ironisk og lakonisk
replicerer “Nice, happy, normal home”,
synes dette at kunne st som den ironiske
kommentar til beskrivelsen af &gteskabs-
og familieliv i alle filmene.

Pa den ene side afspejler film noir’en
tydeligvis ideologiske opbrud i opfattelsen
af familien, og den er dybt optaget af de
ikke-zegteskabelige seksuelle spandinger.
Men pa den anden side anser filmene
heller ikke hverken de agteskaber, der ikke
er grundet pa karlighed eller de illegitime
forhold for at vaere noget alternativ til
familien. A gteskabsbruddet bliver f.eks.
straffet i Double Indemnity; for Phyllis og
Walter er der kun en “one way trip” tilbage
og “the last stop is the cemetary”, som
Keyes siger. | dén forstand er disse iscene-
seettelser af modernitetens turbulens ikke
overskridende.

Der er tradition i film noir-forskningen
for at sette filmenes opkomst og udbre-
delse ind i en socialhistorisk forklarings-

ramme. Der er bred enighed om at se film
noir som en form for mentalt spejl af eller
en reaktion pd krigs- og efterkrigstidens
verdiopbrud. | et mere specifikt kgnsper-
spektiv er der endvidere en tradition for at
se filmene som et udtryk for opbrud i
familieinstitutionen, bl.a. det forhold at i
millionvis af familier levede mand og hus-
tru adskilte, og at kensrollemgnstrene og
magtforholdene mellem kgnnene havde
®&ndret sig med kvindernes indtreden i
(krigs)produktionen. Ligeledes er femme
fatale’n (i flere af artiklerne i antologien
Women in Film Noir (1980)) blevet set
som en symbolisering af en udbredt
socialt, kulturelt og psykologisk motiveret
angst for de sterke kvinder, som havde
overtaget maendenes samfundsmassige
funktion under krigen. Film noir’en efter
1944 er saledes blevet set som en af de dis-
kurser, som skulle vaere med til at bringe
styrkeforholdet og den sociale rolleforde-
ling mellem mend og kvinder tilbage til
normalen (Krutnik 1991). Hvor bidrag-
yderne i Women and Film Noir legger
vagt pa at fortolke skremmebilledet af
den magtfulde bitch, femme fatale’n som
en slags ideologisk nedskrivning af den
position, den amerikanske kvinde havde
vundet i krigens farste ér, legger Frank
Krutnik 10 ar senere omvendt vagt pa, at
filmene afspejler det besver, den sene
krigstid og efterkrigstiden havde med at
rekonstruere og redefinere mandeidenti-
teten.

Den socialhistoriske betragtningsmade
har stor forklaringsveerdi, ndr man be-
tragter film som kulturelle seismografer.
Men den er ikke udtemmende. Problemet
er, at man for sa vidt kan sige ngjagtigt det
samme om andre af 40’ernes ‘subgenrer;,
som beskeftiger sig med den problema-
tiske relation mellem mand og kvinde,
f.eks. den gotiske film eller “the Paranoid
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Woman’s Film”, som Mary Ann Doane
beskaftiger sig med i sin bog The Desire to
Desire (1987). Den paranoide film var en
cyklus af film produceret specielt med
henblik pa et kvindeligt publikum, med
film som Gaslight (1944), Suspicion
(1942), Rebecca (1940), The Two Mrs.
Carrolls (1947) og Secret Beyond the Door
(1948) som eksempler. Disse &gteskabs-
film handler om en kvinde, der gifter sig
med en for hende relativt ukendt mand,
som hun bosetter sig med i et stort hus.
Men meget hurtigt efter giftermalet be-
gynder hun at misteenke ham for at strebe
hende efter livet. Ogsa om disse film kun-
ne man med rimelighed sige dels, at nar
de laves i s stort tal i 40°erne hanger det
sammen med krigstidens angst og efter-
krigstidens paranoia, og dels at de afspej-
ler opbruddene i familie- og &gteskabs-
institutionen. Men dette kunne man ogsa
sige om en betydningsfuld efterkrigsfilm
som William Wylers The Best Years of Our
Lives (1946) som om andre film, der
direkte tematiserer krigen og muligheder-
ne for at genopbygge &gteskab og familie-
liv efter krigen.

Hvorved adskiller (de bedste) films
noirs sig da fra andre genrefilm og fra
realistiske film som The Best Years of Our
Lives? kunne man spgrge. Svaret kunne
igen vaere: Fordi de insisterer pa at lade
modernitetens stemme tale, fordi de
fastholder foranderligheden og bevage-
ligheden, fordi de pa godt og ondt har
sveert ved at iscenesette momenter af har-
moni med mindre disse er ekstremt flyg-
tige (som i In a Lonely Place og The Big
Heat). Dette sker i film noiren ikke mindst
ved at lade det disharmoniske forhold
mellem kgnnene vare et af omdrej nings-
punkterne for beskrivelser af lovovertrae-
delser, gradig passion, egoisme og mangel
pa empati.

Trods en reekke stereotype praesenta-
tioner af kvindefiguren som seksuelt ve-
sen (det bergmteste eksempel er kame-
raets panorering op ad Lana Turners/
Coras krop i The Postman Always Rings
Twice) er for sa vidt noir kvinden som
femme fatale ikke mere stereotyp end noir
manden som uheldig eller lidt ynkelig helt.
De to kgnskonstruktioner hanger ulgse-
ligt sammen. Det synes som om den mar-
ginaliserede mand kun kan iscenesettes
gennem femme fatale’n og omvendt, at
film noir’ens mand og kvinder gensidigt
betinger hinanden. Jo mere bitchy kvinden
er, jo mere har manden medlidenhed med
sig selv, synes det. Men nar femme fatale’n
er udryddet, er der heller ikke ret meget
mand tilbage; hendes dgd bringer ingen
forlgsning.

Det er ikke svaert at n@vne en rekke
uforsonligt beskrevne femmes fatales i
film noir, f.eks. den hysteriske morderske
Madge i Dark Passage og den fra krigen
tilbagevendte Johnnys kone Helen i den
stramme glinsende kjole i The Blue
Dahlia, hvis drikkeri var den direkte arsag
til at parrets barn blev drebt ien bilulyk-
ke, som har veeret ham utro, mens han
tjente feedrelandet osv., osv. Da hun rela-
tivt hurtigt bliver drabt, ligger det lige for
at konstatere, hvordan hun, i Laura
Mulvey’sk forstand, passer ind i den klas-
siske Hollywoodfortelling; gennem drabet
bliver hun straffet og ufarliggjort. Det
samme gelder for Dusty i Dead Reckoning,
som dgr i filmens slutning efter en bil-
ulykke, da hun har forsggt at dreebe
Bogarts Rip, der sidder ved rattet. Og det
gelder Stella i Fallen Angel, servitricen alle
mendene er betagede af, men som er hard
som en silver dollar. Hun iklaeder sig pa
intet tidspunkt maskeradens feminine for-
kledning, men spgrger den forelskede
Eric, der vil have hende med sig vk,



“what’s in it for me”. Da han kommer for
at overtale hende til at tage afsted, far han
har skaffet den sum penge, der var beting-
elsen for at hun fulgte ham, far han blot at
vide, at han skal “beat it”.

Pa den anden side har flere af forskerne
i Women in Film Noir (1980) haftet sig
ved, at femme fatale-figuren ikke passer til
den teoretiske forestilling om kvinden som
passivt skueobjekt fikseret af det mandlige
blik (ja i Phantom Lady iscenesettes i
Carol en kvinde, der kan sidde i timevis og
stirre s& fast og uudgrundeligt pa en
mand, sd at han tilsidst nervgst taber glas-
set). Der er flere eksempler i filmene pé&, at
den foretrukne kvinde er hende, der er “a
good guy” eller hende som man, som
Bogart siger i Dead Reckoning, kan gare
lillebitte og putte ned i sin lomme, nar
man vil. Men det er ikke hende, kameraet
er optaget af. Janey Place ggr opmerksom
pa modsatningen mellem visuel stil og
mening i filmene. P& den ene side drejer
deres plot sig ofte om at Igse det kvinde-
liges gade, dvs. at demystificere og ufarlig-
gare det for at tale Laura Mulvey’sk. Pa
den anden side tenderer femme fatale’n
hele tiden mod at destruere dette narrative
forlgb ved visuelt at sprenge sig frem i
forgrunden af billedrammen og ved i en
vis forstand at styre kameraets bevagelser.
Det er Places pointe, at “The style of these
films thus overwhelms their conventional
narrative content, or interacts with it to
produce a remarkably potent image of
women” (Place 1980:36). Godt nok skal
hun dg, men hun har dog stralet kraftfuldt
- iskoldt glinsende som Phyllis’ leber, da
hun bag sig hgrer Walter kveele hendes
mand i Double Indemnity, forfgrende cine-
matografisk da hun sidder rammet ind i
en belyst rektangulear firkant i starten af
The Lady From Shanghai, eller stalsat som
Johnnys hustru i The Blue Dahlia.

Heroverfor synes manden ofte at fa
kraft af mgdet med den fatale kvinde og
tilsvarende at miste kraften, nar hun for-
svinder. Hvis han da ikke, som Eric i
Fallen Angel far mulighed for at fortelle
sin begradelige historie til en langt min-
dre kynisk kvinde, den lidt &ldre June, der
oven i kgbet elsker ham - essensen af Erics
historie er, at “l was always being beaten
up for something | didn’t do”. Reprasente-
rer June “home”, er de visuelt smukkeste
billeder i filmen imidlertid et par ekstreme
narbilleder af Eric og Stella med
ansigterne i profil teet pd hinanden belyst
oppefra af lamperne i natklubben.

Stella bliver offer for sin egen penge-
griskhed og sit spil med mandene. Men
Eric, derimod, synes at have varet offer
hele sit liv. Og i filmens slutning kan
ejeren af diner’en blot sidde udslukt til-
bage og savne den dgde Stella. I den for-
stand iscenesattes femme fatale’n nok som
skremmebillede og som kulturel projek-
tion, men hun kan ogsa ses som udtryk
for en ekstrem livskraft. Ejheller kgnnet er
pa forhand bestemmeligt og fortolkeligt i
film noir.

Noter

1 Borde og Chaumetons 22 film noir
er, oplistet i kronologisk reekkefglge: The
Maltese Falcon (John Huston), This Gun
For Hire (Frank Tuttle), Journey Into Fear
(Norman Foster), Murder, My Sweet
(Edward Dmytryk), Ministry of Fear (Fritz
Lang), Phantom Lady (Robert Siodmak),
The Mask of Dimitrios (Jean Negulescu),
Lady in the Lake (Robert Montgomery),
Notorious (Alfred Hitchcock), Gilda
(Charles Vidor), The Big Sleep (Howard
Hawks), Somewhere in the Night (Joseph
L. Mankiewicz), The Lady From Shanghai
(Orson Welles), Dead Reckoning (John
Cromwell), Ride the Pink Horse (Robert



Montgomery), Out of the Past (Jacques
Tourneur), Dark Passage (Delmer Daves),
Sorry, Wrong Number (Anatole Litvak),
The Big Clock (John Farrow), Chicago
Deadline (Lewis Allen), The Window (Ted
Tetzlaff), Macao (Joseph von Sternberg).

2. 1 James Narremores bog More Than
Night - Film Noir in its contexts (1998),
note 1til kap. 1 opregnes de forskellige
opfattelser.

3. Foren problematisering af David
Bordwells generaliseringer i The Classical
Hollywood Cinema se Kolbjgrnsen 1998.

4. Skribenten Nicholas Christopher
gar i Somewhere in the Night. Film Noir
and the American City (1997) opmerksom
pa, at The Big Combo slutter med at deds-
dgmme et muligt forhold mellem
Diamond og Susan Lowell: “theirs is clear-
ly a relationship that is going nowhere; the
road behind them is not so much rocky as
cratered, and the road ahead (in the film’s
final frames they disappear together into a
thick, nighttime fog) is inked out by dark-
ness” (s.196)). Med mindre der findes en
slutning pa filmen, der indeholder mere
end det, jeg har beskrevet, hviler hans
argument pa en eklatant fejllesning.

5. De udpenslede voldsscener var
muliggjort af lempelsen af censuren under
Anden Verdenskrig. Serligt frapperende er
den sekvens i Kiss Me Deadly, hvor den
forfulgte Christina tortureres til dede.
Bilen med hende og Mike Hammer
stoppes, og med kameraet teet ved jorden
ses mgrkkledte mandeben naerme sig
bilen; de sidste star stille pa vejen.
Samtidig heres Christinas skrig pa lydsi-
den. Derefter klippes pa match: Christinas
bare underben ses dinglende ngjagtigt pa
samme sted som de mgrke benklader.
Hendes skrig danner derudover lydbro
mellem de to indstillinger. Der klippes
herefter til en indstilling af den bevidstlase

Mike, som de magrke ben brutalt veelter
ned af en seng. | den fjerde indstilling,

igen af Christinas dinglende ben, hgrer
hendes skrig op, og benenes bevaegelser
harer op.

En anden mindevardig torturscene
findes i The Big Combo, hvor Mr. Brown
fgrst forbinder lieutenant Diamonds gre
med en form for hgjttaler og derefter
skruer op for radioen. Derefter haelder han
harsprit i ham.

6. Og igen, at diskutere film noir er
ikke at diskutere stole overfor borde eller
fugle overfor fisk. J.P.Telotte refererer i sin
film noir bog gentagne gange til Henry
Hathaways film Kiss ofDeath (1947) som
for mig at se - ud over titlen og ud over at
den er sort-hvid - ikke har meget med
film noir at gare

7. Stanley Kubricks Killers Kiss (1955),
der indeholder en rekke smukke storby-
nattebilleder fyldt med skygger, farlige
trappeopgange, en voiceover historie og en
tvetydig kvinde, drejer sig om en ung, ikke
ganske talentfuld bokser, der ved en til-
feeldighed og fordi han egentlig ventede pa
en ung kvinde, som en anden mand ogsa
er forelsket i, bliver indblandet ien mord-
historie. Men tilfeldet beskrives ikke her
som skeabne, og det bliver ikke fatalt. Den
unge bokser, der var pa vej tilbage til der,
hvor han kom fra, kan i filmens slutning
std pa toget, der skal tage ham bort fra
byen. Maske - for i filmens sidste sekun-
der nar den unge kvinde frem til ham pa
banegarden.

8. For en analyse af Double Indemnity
se Jerslev 1995.

9. Det betyder ikke ngdvendigvis det
samme, nar mand berer forklaede i film
noir. | The Big Heat er det et tegn pa
ligeverdigheden mellem mand og kone, at
Bannion star i kekkenet med forklede pa
og vasker op. Nar Chris i Scarlet Street star



i kokkenet og tilbereder aftensmad ifart
forklede er det et tegn pd matrimonial
underkastelse!
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Mysteriet om film noir

Stil, stemning og folelser

afBirger Langkjeer

Hvad er film noir? Er det en genre, en stil
eller méske en filmhistorisk periode? Eller
er det blot noget som franske filmkritikere
har fundet pa efter at have set alt for man-
ge amerikanske film i trek? Dette er en
del af de spgrgsmal, der peger ind i mys-
teriet om film noir.

For det er langt fra den store enighed
der hersker om, hvad film noir egentlig er.

Men to ord dukker op hver gang det hand-
ler om film noir, nemlig stil og stemning
(“mood”). Den serlige film noir stil er
bedst og mest detaljeret beskrevet: De
kraftige skyggevirkninger, ekstreme kam-
eravinkler sdvel som en ofte hardkogt dia-
log er eksempler blandt flere, altsammen
gennemveadet af den sa&rlige noir-stemn-
ing af hablgshed og fortvivlelse og typisk



med storbyen som scene. Og sd undslar
filmene sig endvidere for at give det, som
Ilollywood ellers har veeret sé leverings-
dygtig i, nemlig lykkelige slutninger.

Jegvil i det fglgende sgge at preecisere,
hvad vi egentlig kan forsta ved film noir
og serligt ved forholdet mellem stil og
stemning. | forlengelse af dette vil jeg se
nermere pa Murder, My Sweet (1944). Jeg
vil desuden argumentere for, at stil er
andet end hérdkogt jargon og ekspression-
istisk billedstil. Noir-stilen har ogsa i hgj
grad med fremstillingen af karakterer og
karakterernes fglelsesmassige udtryk at
gere. Jeg vil afslutningsvis se nermere pa
en sen film noir, nemlig The Big Combo
(1955), der pd mange mader opsummerer
film noir’ens udtryk, men som ogsa. vari-
erer det.

Men fgrst: Hvad er egentlig film noir?

Hvad er film noir? Paul Schraders nu klas-
siske artikel “Notes on Film Noir” (1972)
er trods sin alder stadig noget af det bed-
ste, der er skrevet om film noir. Hans cen-
trale pastand er, at film noir ikke er en
genre men en stil og en bestemt stemning,
en ‘noir’ stil og en ‘noir’stemning: “Film
noir isnot a genre, as Raymond Durgnat
has helpfully pointed out [...] It is not
defined, as are the western and gangster
genres, by conventions of setting and con-
flict but rather by the more subtle qualities
of tone and mood” (Schrader 1995:213-
14). Og senere: “Film noir is more inter-
ested in style than theme [...] The theme is
hidden in the style” (:225).

En anden holdning kan man finde hos
Foster Hirsch 1981. Han argumenterer
tilsyneladende for, at film noir er en genre.
Eller; som hans argument skrider frem,
bliver det klart at Hirsch opfatter noir som
en undergenre til kriminalfilmen, der er
karakteriseret ved sa&rlige temaer, stil og

stemning, idet de er “noticable different in
theme and style and mood from those
made before or after” (Hirsch 1981:10).
Han praciserer: “Film noir is a descriptive
term for the American crime film as it
flourished, roughly, from the early forties
to the late fifties” (Hirsch 1981:21).
Hermed synes det noget uklart, hvad
Hirsch egentlig mener, idet film noir pa én
gang fremstilles som en bestemt under-
genre indenfor kriminalfilmen og samtidig
bestemmes som karakteristisk for en
bestemt periode i hovedgenren “kriminal-
film”. Film noir betegnes samtidig som
meget “heterogen” Hirschs bestemmelse af
film noir som en genre eller undergenre
ender reelt med en historisk peri-
odebestemmelse af kriminalfilmen.

Peter Schepelern har som en del af en
mere omfattende genresystematik mere
utvetydigt bestemt film noir som en
undergenre til kriminalfilmen (Schepelern
1981:208). Men med denne pracisering
abnes der op for en reekke modargu-
menter. Det, at betegne film noir som en
undergenre til kriminalfilmen, synes prob-
lematisk, idet Schepelern (ellers ganske
fornuftigt) betegner politifilm, detektiv-
film og gansterfilm som undergenrer af
kriminalfilmen. Men det er netop alle
undergenrer, hvori der laves en lang rekke
noirfilm fra omkring midten af 1940’erne
til midten af 50’erne. Hvis film noir
beskrives som en undergenre, sa bestar
problemet i at bestemme hvilket niveau
den egentlig befinder sig pa. Den kan
netop ikke placeres ved siden af (og pa
samme niveau som) de andre undergen-
rer, da den i praksis breder sig over dem
alle. Det er preacis heri hele problemet
med at forsgge at definere film noir ud fra
et genreperspektiv ligger.

Jeg vil fastholde, at noir hverken er en
bestemt genre eller en selvstendig under-
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genre. Film noir er en svert bestemmelig
cocktail af karakteristika, der breder sig ud
over en lang raekke undergenrer til krimi-
nalfilmen, og som overvejende og massivt
ger det i en bestemt filmhistorisk periode.
Det er sveert at tenke sig en noir-film, der
ikke beskeftiger sig med kriminalitet.
Omvendt kan man sagtens pege pa en lang
rekke kriminalfilm, der ikke har noget
med film noir at gare.

Sa film noir er kriminalfilm plus noget
ekstra. Det er ikke s& meget de enkelte
stilistiske karakteristika, der isoleret set er
unikke for noir-filmen, eller som isoleret
set er dette ekstra, der gar det til en noir,
men nermere konstellationen af dem.
Taget enkeltvis vil de ogsa veere karakteris-
tiske for film, der neppe kan betegnes
noir. F.eks. har Citizen Kane (1941) en
detektivisk fortelleform og en ekspressiv
og ‘skav’billedstil med kraftige
skyggevirkninger. Den er med Thomas
Schatz’ ord en del af en mere omfattende
amerikansk ekspressionisme (Schatz
1981). Men den er ikke noir, bla. fordi
plottet ikke er et krimiplot. Detektiverne
efterforsker et mysterium og
udgangspunktet er et lig. Men der er ingen
unaturlige dgdsfald, ingen lovstridige for-
brydelser. Citizen Kane er trods sin under-
sggelsesstruktur ingen krimi og derfor
ingen film noir.

En film noir er altsd en krimi eller en
krimi-undergenre med en serlig stil og en
serlig stemning. Og sé& er vi, med denne
precisering af at film noir ikke er en genre
men alligevel er karakteriseret ved sit gen-
retilhgrsforhold, tilbage hvor vi startede,
nemlig ved film noir’ens stil og stemning.

Stil som oplevelse. Hvordan definere
begrebet stil? Stil kan defineres meget
snaevert. F.eks. definerer David Bordwell
stil som en systematisk og genkommende

brug af “tekniske udtryksmidler” (“techni-
cal devices”). Der kan vere tale om kam-
eraudsnit, kamerabevegelser, belysning,
musik og andet. De er alle med til at
etablere tid, rum og fortelling. Den genk-
ommende brug af bestemte teknikker i en
bestemt film eller en gruppe af film udger
tilsammen et stilistisk system (Bordwell
1985:6-7).

I denne optik vil man kunne beskrive
den tidlige film noir som en kombination
af klassisk forteellen, der i sin specifikke
made at fortaelle pd laner fra den hard-
kogte detektivroman, og som isin mise-
en-scéne kombinerer en realisme med ele-
menter af tysk ekspressionisme. John
Hustons The Maltese Falcon (1941) og
Edward Dmytryks Murder, My Sweet er to
eksempler pa en klassisk form for film-
forteelling, der inkorporerer detektivgen-
ren (herunder karaktertyper, kompliceret
plotstruktur og corny dialog) og et eks-
pressivt billedsprog (markerede kamer-
avinkler og kraftige lys-skyggevirkninger).

Mysteriet om film noir opstar ikke
mindst af, at film noir straekker sig over sa
mange ar, og at noir-udtrykket undervejs
skifter karakter. Den mest genergse
bestemmelse af noir-periodens udstraek-
ning er fra 1941 til 1958 (Silver 1996:11),
fra Hustons mesterligt forunderlige detek-
tivfilm The Maltese Falcon til Orson
Welles’ seksuelt hallucinerende excesser i
Touch ofEvil

Schrader deler film noir ind itre peri-
oder, der (ikke uden undtagelser) kan
karakteriseres som folger: a. Detektiv-
filmen fra 1941 til 1945, hvor udendgrss-
cener var optaget i filmstudier, b. En real-
istisk balge af gadefilm fra 1945 til 1949
delvist optaget on location, c. En sen peri-
ode frem til 1953 kendetegnet ved “psy-
chotic action and suicidal impulse”
(Schrader 1995). Heraf er det kun den



farste periode, der henfares til forskellige
&stetiske forudsatninger, nemlig den
hardkogte detektivroman og den tyske
filmekspressionisme. Den anden periode
forklares som et svar pa en slags mentalt
behov hos den amerikanske befolkning for
realisme, mens Schrader ikke angiver
nogen egentlig forklaring pa den tredje
periode. Det konstateres blot, at der er tale
om et eksplosionsfarligt noir-univers
under hgjtryk, som gik noir-filmen og
dens moralsk forvirrede helte i selvsving i
denne periode.

Spgrgsmalet er hvor mange af Schraders
ganske daekkende karakteristikker, der kan
fanges ind af et snavert formalistisk stilbe-
greb. Hos Bordwell reduceres stilen til et
fremfaringsmiddel for fortellingen. Stilen
cuer tilskueren til at etablere en fortalling
(en fabula). Problemet med denne formal-
istiske made at teenke stil sdvel som
tilskuer pé er, at stilen og filmoplevelsen
reduceres til et spgrgsmal om at forsta
forteellingens forlgb. Tilskuerens indsats i
biografens marke bliver en slags detek-
tivisk arbejde. Bordwells tilskuer efterlader
i hvert fald spgrgsmalet om, hvorfor vi
overhovedet gar i biografen, for der er
tydeligvis tale om “all work, no fun”, som
Jack Nicholson siger det i en helt anden
sammenha&ng. Som Lennard Hgjbjerg et
sted skriver i en kritisk kommentar til
Bordwells stilbegreb, “sa udgar stilen ofte
den emotionelle forudsatning for filmo-
plevelsen” (Hgjbjerg 1997:32). Han n&vn-
er bla. film noir som eksempel, men gar
desverre ikke videre med problemet.

Vi kan altsd haevde, ja i forbindelse med
film noir insistere p4, at stilen har en
oplevelsesdimension. Selvom f.eks. en
afgraenset belysning indenfor filmens eget
univers er motiveret som noget, der kom-
mer fra en forhgrslampe, sd ophgrer
betydningen ikke med, at vi forstér situa-
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tionen som en forhgrssituation. Stilen -
her det harde lys og de marke skygger -
tilfgrer en serlig stemning, et oplevelses-
massigt noget, der rekker ud over
tilskuerens realisering af fortellingen som
forlgb.

Dette ‘mood’ denne serlige film noir-
stemning, synes at vere det egentlige
karakteristika ved den amerikanske film
noir. Det er ikke det, der motiverer stilen,
der giver den mening. Selvom stilen
begrundes realistisk indenfor fiktionsuni-
verset (f.eks. nattescener er marke), sa
overskrider stilens markerede ekspres-
sivitet det, der motiverer den (nattescener
i film noir er meget mgrke). Og selvom
stilen er motiveret af forhold indenfor fik-
tionsuniverset, sa tilfgrer den filmoplevel-
sen et noget, der overskrider fortellingens
s@rlige behov. Den udvider den fremad-
rettede hypotesedannelse med en accen-
tueret oplevelsesdimension, der godtnok
kan fremheave karakterens psykologiske
tilstand men ogsa ofte peger ud over den-
ne. Herved er vi via stilen tilbage ved det
med stemningen. Hvad er stemning for
noget?

Stemning og falelser. Det vil veere en fejlt-
agelse at pastd, at film noir har patent pa
stemninger. Alle film kan hensette os i
forskellige former for stemninger. Men det
karakteristiske for film noir er at den
accentuerer stemningen som emotivt
markeret oplevelsesform. Film noir frem-
stiller savel som fremkalder mere specifi-
cerede falelser sdsom vrede, glede (den
vere sig nok sa kortvarig) og fortvivlelse,
men den giver iser vagt til den type af
mindre specificerede emotioner, som vi i
almindelighed betegner stemninger.

Det karakteristiske ved stemninger er, at
de er mere vage end falelser. Fglelser har
som oftest et objekt og en grund. Vi er
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f.eks. vrede pd nogen pga. noget.
Kognitionspsykologen Richard J. Davidson
skriver: “Emotions most often arise in sit-
uations where adaptive action is required
[...] The primary function of moods, on
the other hand, is to modulate or bias cog-
nition” (Davidson 1994:52). Fglelser
motiverer ofte til handling, hvorimod
stemninger nermere toner karakteren af
vores kognitive aktiviteter.

I film er karakternes falelser derfor
bundet til bestemte handlinger, dramatiske
situationer og til de karakterrelationer,
som de indgar i. En karakters handlinger
kan vere baret af én folelse igennem store
dele af filmen. Den kan fremfgres med
stgrre eller mindre intensitet, som af den
hevnende enkemand og eks-politimand i
The Big Heat (1953). | filmens forste del
forfalger han forbryderne drevet af ret-
ferdighedssans og - efter bilbomben der
draeber hans hustru - af haevntagrst. Men
karakterens handlinger vil oftere vare
baret af et projekt, der indbyder til skif-

tende typer af falelser, som politimanden i
Cry of the City (1947). Han er selv vokset
op i sma kar. Men med en moralsk over-
bevisning, der naesten synes atypisk for
film noir, forsgger han at vise de sma- og
storkriminelle fra sin barndoms kvarter, at
forbrydelse moralsk set ikke betaler sig.
Ligesom tilskueren tilskriver fiktionska-
raktererne en raekke falelser, faler tilskue-
ren selv en raekke folelser. Vi bliver indig-
nerede, nar en vi holder med behandles
uretferdigt. Vi foler suspense, nar den
selvsikre detektiv eller betjent bevager sig
ind i en mgrk gyde, som vi (med inter-
tekstuel praecision) pa det bestemteste
vurderer som et typisk sted, hvor en noir-
helt vil blive sldet ned, sdsom den tage-
fyldte gyde i The Big Combo, der farer til
natklubben, hvor betjenten Diamonds
veninde, Rita, arbejder. Eller senere i

samme film hvor vi fgler medlidenhed
med den sorgfyldte og selvbebrejdende
Diamond, der netop har féet at vide at
Rita er blevet myrdet. Film noir frem-
kalder ogsa ofte falelser i tilskueren, der
forbinder den med thrilleren savel som
med melodramaet.

Som det fremgar af ovenstdende kan
bade karakterer og tilskuere fagle noget for
noget eller nogen. Men hvad med stem-
ninger? Hvem oplever filmens stemninger?
Er det karakterens stemninger, der tales
om, néar film noir forbindes med stem-
ninger, eller er det tilskuerens stemninger?

Det karakteristiske for stemninger er
som sagt, at de ikke har noget bestemt
objekt, at de typisk er lengerevarende og
ikke - modsat falelser - orienteret mod
handling. Der er neermere tale om en slags
emotiv ramme indenfor hvilken en lang
reekke situationer og begivenheder ople-
ves. Hvor fglelsen er sensitiv overfor sin
arsag og genstand, er stemningen mindre
afhengig af et bestemt objekt. Den udggr
en emotiv grundtilstand, hvormed vi
mgder snart sagt hvad som helst. Mens
falelser retter vores perceptuelle opmerk-
somhed mod noget bestemt og ofte - i
dagligdagen savel som mellem fiktion-
skarakterer - fungerer som motivation for
bestemte handlinger, virker stemninger
ikke handlingsmotiverende. De udgar
snarere et emotivt filter, der er indifferent
overfor specifikke og lokale forskelle.

Stemning i Murder, My Sweet. Lad mig
eksemplificere hvordan karakterfremstill-
ingen gennem den visuelle iscenesattelse
og serligt fortellerstemmen iden tidlige
film noir kan veere med til at fokusere
tilskuerens opmearksomhed pa percep-
tuelle og stemningsmassige oplevelses-
aspekter fremfor narrative forhold. Jeg vil
her se n@rmere pa indledningen til det der
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T.v.: L Murder, My Sweet. Forteellerstemmen, neonlys og vinduesspejlninger fremstiller nattens uvirke

lighed.

T.h.: 2. Murder, My Sweet. Ekspressivt dobbeltbillede i Marlowes dregm.

maske kan betegnes som film noir’ens
store gennembrudsfilm, Murder, My Sweet.
Filmens farste sekvens er en forhgrss-
cene. Vi hgrer meget lyse tremolostrygere
fastholde en enkelt tone med en skarp og
ubehagelig lyd (violinerne stryges tet ved
buen). Der er ingen reallyd. Samtidig ses
fra en kameravinkel hgjt under loftet et
bord. Det er steerkt oplyst i et cirkelformet
felt, et lys der tilsyneladende kommer fra
en lampe pa bordet. Udenom er der
nasten helt mgrkt, men i overgangen
mellem lys og marke anes (oppefra) tre
personer. Alle er de nasten ubeveagelige
(nummer to ger dog en kort beveagelse
med hovedet). Bordet er placeret let mod
venstre i billedfeltet og den ellers stivnede
komposition er yderligere destabiliseret
ved, at bordet - i forhold til billedrammen
som flade - fremstdr som en rhombe.
Karakterernes ubevegelighed, den kom-
positoriske uligeveegt og strygernes fort-
satte tremolo forlgses i fortekster samt en
langsomt nedadgéende kamerabevagelse
og et musikalsk skift, der bortset fra en
kort og lidt skeev messingblaserfanfare pé
titelteksten, er karakteriseret ved let sprin-
gende beveagelser i de dybe blaesere, der
undgar et egentligt formuleret motiv. Farst
da hele billedfladen bliver overbelyst lyder
violinerne med noget, der (trods en vis

tonal spendthed) klinger som et
karlighedsmotiv.

Herefter fglger visuel overblending til
skarpt lys og en lidt tdget indstilling af
lampen set nedefra, mens orkestret tier til
fordel for tremolostrygerne igen. Dette
bliver et cue til filmens fgrste dialog, der
lyder, idet kameraet nu beveger sig
baglans og tilter op fra bordet, hvorefter
forhgrsrummet med fire mand (heraf én
med bind om ansigtet) bliver synlige. Det
tagede billede af lampen viser sig altsa ret-
rospektivt at vaere et spejlbillede. Samtidig
viser scenen nasten symbolsk for hele
noir-filmen sin helt, Dick Powell, med
bind for gjnene. Samtidig hgres skiftende
og anklagende stemmer, der taler om et
mord.

Det er tilsyneladende Marlowes erind-
ring, der motiverer fremstillingsforlgbet.
Og resten af filmen udspiller sig da ogsa
over en flash-back struktur, hvor vi lej-
lighedsvis vender tilbage til filmens nutid,
en fortelleform, der genfindes i Double
Indemnity (1944) og The Lady from
Shanghai (1948), og som giver fortellin-
gen en karakter af allerede at veere handt,
af allerede at veere blevet til en historie,
der (som skabnen) ikke kan @ndres. Den
skal blot forteelles.

Marlowe indvilliger i at fortelle sin hi-

33



Mysteriet om film noir

34

storie til politifolkene. Vi ser Marlowe i
halvnaer med bind for gjnene. Idet han
begynder at fortelle om, hvordan han
forgeves havde ledt efter én, panorerer
kameraet sidelans til et vindue med udsigt
over en natteoplyst storbygade med
lodrette blinkende neonreklamer og trafik.
Kameraet bevager sig frem og “ud” ad
vinduet, en visuel bevagelse fra
fortellerens sted (interigr, nutid) og ud i
byrummet, der nu bliver scene for
forteellingen om det, der skete. At vi reelt
bevaeger os ud i byrummet forsterkes af,
at det ellers nesten lyddgde dialogrum
aflgses af lav trafikrumlen, bremselyde og
lavtmiksede men hgrbare bilhorn.
Samtidig ses en montage af bybilleder, alle
langsomme indzoomninger fra skaeve vin-
kler, bundet sammen af overblendinger
og reallyd fra trafik. Marlowes monolog,
der nu har faet karakter af at veere en
egentlig fortellerstemme (voice-over),
fremhaver ikke blot, hvad han ggr, men
0gsé byen sdvel som hans egen oplevelse af
den: “And I never found him. I just found
out all over again how big this city is. My
feets hurt, my mind felt like a plummer’s
hankerchief”.

Billedsekvensen ender med en langsom
kamerabevegelse ind mod Marlowe, der
sidder bag sit skrivebord med en telefon i
handen. Han ses skiftevis oplyst og i
halvmarke, en effekt der er motiveret ved
et blinkende neonskilt vi ikke ser men som
de gvrige billeder har sandsynliggjort.
Billedet fuldender stemmens lgsrivelse fra
den krops-, tids- og stedbundne person til
en kropslgs fortellende guide i filmens
univers. ldet Marlowe legger telefonrgret,
billedklippes ind pa hans kontor. Her bliv-
er fortellerstemmen igen mere optaget af
at fremstille karakterens tilstand end at
videregive egentlige narrative informa-
tioner:

“There is something about the dead
silence of an office building at night. Not
quite real. The traffic down below was
something that didn’t have anything to do
with me”.

Reallyden underbygger denne fjernhed,
idet vi ikke leengere kan hgre trafik, men
kun de forholdsvis n&re og personbundne
lyde, som Marlowe fremkalder. Her
artikulerer karakteren (gennem voice-
overen) en stemning hos sig selv, et mood
som vi som tilskuere forstar, at han er i.
Samtidig fokuserer fortellerstemmen
vores opmarksomhed pa forhold, der ikke
er handlingsbefordrende. Fortellerstem-
men taler meget men holder reelt plot-ori-
enteret viden tilbage. Den inviterer os som
tilskuere til en perceptuel optagethed af
kontoret og bygningen som menneskefor-
ladt, af neonlysets blinken og byen som
noget fjernt, altsd en form for kontempla-
tiv fremfor handlingsorienteret percep-
tion.

Herefter introduceres en ny karakter,
Moose. Han ses farst af Marlowe - og
tilskueren —som et spejlbillede i ruden,
der kommer og gar med neonlysets
blinken udenfor. Det sete viser sig for
anden gang i filmen at vere en spejling.
Sammen med fortellerstemmen og det pé
en gang grafisk og dynamisk iscensatte
byrum (skabt gennem lyskontraster, skeeve
vinkler og bevaegeligt kamera), er det med
til at fremme en oplevelsesbaseret percep-
tion, hvor stilen ikke s meget cuer han-
dling og faglelse men snarere betragtning
0g stemning.

Den audiovisuelle stil i de beskrevne
sekvenser giver altsd en lang rekke cues,
der fokuserer tilskuerens perception pa
lokale oplevelseskvaliteter. Og serligt den
stemningsbaserede monolog cuer
tilskueren til at opleve scenen pa en
bestemt made. Fortellerstemmen udger



en meta-betragtning over situationen, der
er typisk for den hardkogte detektivfilm,
men som ogsa findes i andre typer af film
noirs, sdsom Double Indemnity og Force of
Evil (1947). Som sagt er det ikke kun
fortellerstemmen, der skaber denne per-
ceptionsform. Men den forsterker den
afgjort.

Denne mere abstrakte og stemnings-
barne perception er langfra eneradende i
film noir. Thrilleragtige suspense-
sekvenser og melodramatiske og folelses-
massige opgar, hvor den holdende taxa i
regnvejr og de blinkende lysreklamer bli-
ver baggrund, er ligesd fremtredende ele-
menter. Men det karakteristiske for film
noir er, at sa snart filmens plotcentrerede
handlingstrad slappes, dbner den stilistiske
abstraktion op for en stemningsbaseret
perception fremfor en mere specificeret,
objektrettet og situationscentreret falelse.

Mellem abstraktion og realisme. | senere
films noirs sker denne cuing af en stilcen-
treret og stemningsbaret (fremfor han-
dlingscentreret og fglelsesharet) percep-
tion ofte i kraft af andre midler end hard-
kogte fortellerstemmer. Efterkrigsperio-
dens films noirs udger en ny filmrealisme,
der bevager sig ud pa gaden. Hirsch kon-
trasterer et sted isin bog den glatte tekstur
i studiedrenes gadekulisser med efter-
krigstidens mere fintdetaljerede on loca-
fzgntekstur (Hirsch 1981: 14-15).

Man kan ogsa fremhave en mere hgijt-
mikset og aggressiv lydside. De tidlige
studiefilm benyttede i hgj grad dialog-
baseret lyd. Efterkrigsfilmens lydside er
fuld af trafik og bilhorn, der ogsa lyder,
nar vi med filmens karakterer befinder os
indenfor, pa hotelveerelser, politikontorer
og restauranter. Cry of the City starter
indenfor pd et hospital, hvor Marthy ligger
saret efter at have skudt en politibetjent.

afBirger Langkjeer

Allerede i indledningsscenen presser
byrummet sig ind i form af hgjtmikset
gadelarm, der ikke lader dialogen alene i et
isoleret samtalerum. Interigr-situationer
stér altid i forbindelse med gadens liv,
auditivt mindes vi vedvarende om den. Og
senere, f.eks. i Where the Sidewalk Ends
(1950), hares de evige skibshorns tuden,
toglyde, politiradioer og trafikstgj i et lyd-
niveau, sa filmens karakterer ikke altid
synes at beherske rummet gennem dialog
pd samme méde som far.

Realismen fremhaves ogsa af at dagsly-
set oftere finder vej til film noir. Det for-
treenger ikke sd meget nattemarket og de
kunstige lyskilder. Det dagsbelyste real-
isme-byrum og det (realistisk motiverede
men) perceptuelt abstrakte natterum synes
nermere gensidigt at fremhave hinanden
gennem en slags kontrasteringsprincip. Pa
den ene side et dagbelyst gadeliv baseret
pa en relativt ukompliceret objektgenken-
delse. P& den anden side et natteliv hvor
den normale objektafgrensing ombrydes i
nye gestalter (f.eks. en trekantet skygge
henover en gruppe forskelligt formede
objekter), og hvor den differentierede
overfladetekstur reduceres til skyggeflader.

Film noir’en med Double Indemnity og
senere i Cry of the City og Force of Evil
spiller pa kontrasten mellem disse to stilis-
tiske udtryk. Realismen fremhaver
abstraktionen og vice versa. Filmens
interne stilistiske kontraster inviterer
tilskueren til en perceptuel fokusering pa
dagscenernes dokumentariske kvaliteter
0g nattescenernes accentuering af en
abstrakt (fremfor objektcentreret) percep-
tionsform. Her fungerer nattescenerne
bade som fokuseret stemning og som
ikke-fokuseret stemningsgrund. Ofte vil de
mest ekspressivt-spektakulaere opvisninger
blive gemt til slut som i Force of Evil The
final shoot-down pa kontoret foregér 35
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@verst tv.: 4. Force of Evil. Karakteren beveeger sig “pa plads” i billedet og fuldender en symmetrisk kom

position.

@verst t.h.: 5. Force of Evil. Det geometrisk opdelte og abstrakte rum.
Nederst tv.: 6. Force of Evil. Det sociologiske blik pa byens menneskemylder.

Nederst t.h.: 7. Force of Evil. Dagrealisme i gadehgjde.

naesten i mgrke. Forbryderne falder
bogstaveligt talt ud af de hérde skygger i
takt med at de skydes, og da protagonisten
til slut lgber gennem gaderne og ned mod
vandet er der tale om en ekspressionistisk
opvisning i billedkompositioner og
scenografi. Den visuelle iscenesettelse
synes at have indtegnet og defineret karak-
terens bevagelse eller hans plads i billedet
for han overhovedet kommer til syne i
billedet, som da han ien lang indstilling
ses lgbe ned ad en kempe stentrappe, eller
som da vi nede ved vandet fgrst ser broen
og herefter vores protagonist, der nasten
Igber ind i og “pa plads” i billedkomposi-
tionen. Karakteren er ikke sd meget aktar
som han er underlagt og defineret af den
visuelle iscenesttelse (1). Efterkrigs-
noir’en tydeligger den indbyggede kon-

trast mellem realisme og abstraktion, der
som stilsystem synes at bare film noir pa
tveers af perioder.

Som arene gar synes film noir at
fremvise et mere selvrefleksivt udtryk. En
film som Where the Sidewalk Ends udviser
pa mange mader en ekstrem grad af
selvbevidsthed. Indledningsvis ser vi et
fortov, regnvadt, hvorpa navnene pa fil-
mens to hovedskuespillere savel som fil-
mens titel er pafart med hvid maling. Den
sidelens kamerabevaegelse motiveres af et
par ben, der gér langs dette fortorv for s&
at treede ud pé den regnvéade og blanke
gade, hvor kameraet stopper ved rendeste-
nens vandfyldte kloakrist. Samtidig heres
filmens musikalske hovedtema i form af
en flgjten, der sandsynligvis kommmer fra
dén person som benene tilhgrer.



Musikkens insisteren pa at veere realistisk
motiveret (én pa gaden der flgjter fremfor
det usynlige Hollywoodorkester) er sam-
men med den ikonografiske kondensering
(gaden, nattebelysningen, regnvejret, den
ensomme vandrer) og den ikke-diegetiske
intervention i fiktionens rum (forteksterne
optreder ikke henover eller pa billedet
men indgéar i filmens univers) er udtryk
for en voksende noir-selvbevidsthed. Der
er ikke s& meget tale om selvironi men
snarere om at de nu klassiske stilelementer
i den senere film noir skubbes til deres
yderste.

Jeg vil afslutningsvis demonstrere nogle
af disse pointer i en naranalyse af
sekvenser fra The Big Combo.

Stil og karakterfremstilling: The Big
Combo. Joseph Lewis’ The Big Combo gen-
lyder overvejende af jazzmusik af David
Raksin og visuelt fremstar den gennem
John Altons fotografering med en nasten
kelen og selvbevidst noir-sensibilitet, der
arbejder med typiske film noir-elementer
sasom kaotiske, ustal®ile og ofte vertikale
skyggevirkninger, men ogsé ofte renser og
®stetiserer noir-udtrykket. Dette sker ikke
mindst i forbindelse med filmens karak-
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terfremstilling, der ofte er preeget af en
form for dynamisk og koreograferet
tableau, et stilistisk forhold jeg vil se
nermere pa i det fglgende. Men farst et
handlingsresumé:

Susan Low, der er mafialederen Browns
pige, indlegges pa et hospital efter at have
taget piller. Her forhgres hun af politi-
manden Diamond om et navn, hun har
gentaget i sgvne: “Alicia”. Diamond
anholder Brown og samtlige hans hand-
langere for at udspgrge dem om denne
Alicia. Som havn forhgres og tortureres
Diamond af Brown med hjzlp af hand-
langerne Fante og Mingo samt den lidt
®ldre McLure. Diamond finder Bettini,
der var hgjrehand for den tidligere mafi-
aleder, Grazzi, der tilsyneladende har gemt
sig de sidste otte ar, mens Brown har varet
leder. Bettini fgrer Diamond til Grazzis
tidligere yachtkaptajn, Dreyer, der umid-
delbart efter myrdes. Diamond opsgger
Susan og giver hende et fotografi af Alicia,
som hun siden konfronterer Brown med.
Som havn sender Brown Fante og Mingo
til Diamond, men det er i stedet hans pige,
Rita, der draebes. Susan forlader Brown og
mgder op hos Diamond med et nyere
fotografi af Alicia. Diamond slutter, at

T.v.: 8. The Big Combo. Susan i lgb under Madison Square Garden
T.h.; 9. The Big Combo. Susan som klassisk belyst torso flankeret af et par deemoniserede handlangere.
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10a-d. The Big Combo (billedsekvens med fire billeder): Susan og Brown: Karakternes relationer udtrykkes
gennem deres beveegelsesmanster. Desuden arrangeres two-shots i The Big Combo oftest i dybden.

Brown ikke har drabt Alicia men derimod
sin chef, Grazzi, der alts& har veeret dgd i
otte ar, og de finder Alicia pa et sanatori-
um. McLure forsgger at benytte sig af situ-
ationen ved fa Fante og Mingo til at drabe
Brown, men han ender selv som offer for
deres kugler. Efterfglgende likvidererer
Brown dem (med dynamit). Han bortfar-
er Susan til en privat lufthavn, hvor Dia-
mond dukker op. Brown fagres bort, og af-
slutningsvis ses Susan og Diamond i tdge
og modlys som to sorte silhoueter, genind-
rammet af flyhangarens marke portab-
ning.

Men lad os vende tilbage til filmens be-
gyndelse, der pa flere mader fastleegger
dens stilistiske udtryk.

Indledningsvis blendes der op for film
noir-scene no. 1, storbyen, der affoto-

graferes fra skyhgjde i en lang og glidende
sidelens venstrebevagelse. Hertil et blue-
spreeget klarinetmotiv over orkestrets
langsomt drivende big band-puls og
bleserriffs, der som et instrumentalt kor
“svarer” pd melodien. Herefter visuelle
overblendinger mellem en rekke faste
totaler af byen, dens skyskrabere og trafik,
ofte set i frgperspektiv og silhouet.
Filmens fgrste handlingssekvens begynder
i en underjordisk gang. En mand ses fra
noget nar gulvhgjde og i modlys som
mgrk silhouet. Han ryger, idet han star
lenet op ad veaeggen ibilledets venstre side.
En ung, smuk lyshéret kvinde kledt i sort
kjole lgber ud af skyggen i billedets bund
og frem mod kameraet. To maend kommer
til syne, den ene fra billedets bund, den
anden lgber fra venstre side ind i billedets



forgrund, hvorefter kvinden stopper op og
lgber ud til hgjre med de to mand efter
sig. Herefter fglger en sekvens, hvor der
klippes til skiftende Igberetninger med
skridtlyde og lavtmikset publikumsraben
fra en boksekamp andetsteds i bygningen.
Til slut standser hun op, og de to ma&nd
nermer sig tavst for at stille sig pa hver
side af hende.

Ved karakternes lgb, deres tavshed og
det smukt-forenklede forhold mellem
kameraindramning, belysning og aktar-
ernes bevaegelsesmgnstre har hele
sekvensen et danseprag over sig, en slags
tavs koreografi i en scenografi, der pa én
gang er umiskendelig film noir (modlys,
skygger og markerede vinkler) men som
ved sin enkle stilisering alligevel synes at
byde pa en mere renset billedeastetik. Her
skabes uroen ikke s3 meget gennem usta-
bile billedkompositioner, som gennem
karakterernes bevagelser igennem billedet.
Lgbebevagelserne mod kameraet, pa
tveers eller sideleens kontrasteres ved, at
der f.eks. efter et hgjre-venstre lgb gennem
billedets mellemgrund klippes til et lgb fra
dybden i venstre side til forgrundens hajre
side.

Sekvensen introducerer filmens gen-
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nemgaende stilistiske princip. Vi har
karakteren der lgber fra skyggen ud i lyset,
og som er fanget ind af lys og billedkom-
position, men som gennem sin beveagelse
er med til at &ndre komposition og
udtryk. Her er der tale om en simpel for-
folgelse, en forfulgt og to forfalgere. Det er
en sekvens, der finder sit symmetriske
spejlbillede i filmens slutning i fly-
hangaren, hvor det er Brown, der forsgger
at flygte. Vi ser ham bevege sig i skiftende
retninger, han lgber, standser og dukker
sig, mens han igen og igen fanges ind af
lyskeglen fra den bilprojektgr, som Susan
retter imod ham, samt af Diamonds stem-
me, der taler til ham fra et sted i market.
Men karakternes placering indenfor
billedrammen benyttes gennemgaende til
at give deres bevagelseskoreografi et
psykologisk udtryk. Mange af filmens cen-
trale dialogscener indeholder leengere for-
lgb, der udgeres af en lang indstilling,
hvor karakterernes indbyrdes relationer
ikke kun udtrykkes gennem dialogens ind-
hold, skuespillernes diktion og non-ver-
bale udtryk, men ogsa gennem deres
blikke og bevagelseskoreografi, der ved-
varende skaber nye kompositoriske mgn-
stre. Karaktererne er ikke s3 meget last fast
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12. The Big Combo. Komposition i dybden retter
begge karakterernes falelsesudtryk mod publikum.

af en billedkomposition. De synes
narmere selv at skabe den gennem deres
indbyrdes samspil, herunder blikretninger
og placeringer.

Da blondinen, Susan, er stoppet op og
har ladet sig indfange, taler hun frem for
sig med front mod kameraet, fremfor til
de to handlangere, Fante og Mingo, der til
gengald taler til hende. Susan star i
midten, oplyst, mens store dele af de to
handlangeres ansigter ligger i skygge: Lyset
pa dem kommer skrat bagfra, mens Susan
oplyses “klassisk™ dvs. fra flere sider og
med blgdt frontlys. Hermed opnés en
teatralisering af udtrykket, en slags psyko-
logisk tableau, der pa én gang udtrykker
hendes overgivelse men ogsa hendes
urgrlighed. Det er den type psykologisk
tableau skabt gennem karakteropstillinger,
der kan genfindes filmen igennem. Men
ofte i en mere bevagelig og dynamisk
form, der udtrykker skiftende magt-
forhold. Desuden tilfgrer det situationen
en stilistisk og falelsesmassig spending og
intensitet, der overtrumfer filmens mere
Hollywood-konventionelle sekvenser, hvor
der typisk i halvnare og nere indstillinger
billedklippes frem og tilbage mellem den
talende og den lyttende (shot-reverse-
shot). Tableau-effekten fremhaves end-

videre af filmens gentagne nedblendinger
til sort og stilhed.

Karakterernes placering har ikke i sig
selv en fastlast betydning. Personen i for-
grunden kan bade vare den falelsesramte
og svage Diamond, den lidende Susan og
den arrogante og nedladende Brown. Da
Diamonds veninde, Rita, er blevet skudt af
Fante og Mingo, vender Diamond sig vek
fra sin medhjaelper Sam og mod kameraet
som en art beskyttelse af sig selv og for at
skjule sit fglelsesudtryk (for Sam i hvert
fald men ikke for publikum). Vi ser
Diamond med spandte ansigtsmuskler og
vade gjne i billedets forgrund og Sam, lille
og insisterende, bagved. Da Sam siger “I
know how you feel” hveeser Diamond
“Nobody knows how another person
feels”, idet han vender sig og skubber Sam
omkuld. Saledes er det overvejende karak-
terernes udtryk, placering og bevegelser i
billedfeltet og i dybden (fremfor billed-
klip), der baerer dramaet.

Susan kan tilsvarende bevage sig frem
mod kameraet og pa sin egen lidende
made posere for publikum. Samtidigt bade
afviser og skjuler hun sin fglelsesmassige
tilstand for Brown, som iscenen hvor vi
fgrste gang ser Susan og Brown sammen.
Susan ses staende i en halvtotal i billedets
venstre side. Hun drikker og lytter til
grammofonen, hvorfra der lyder en
klaverkoncert. Herfra billedklippes til
halvnear af Susan. Det er tilsyneladende et
umotiveret klip, men umiddelbart efter
abnes dgren i baggrunden, og Brown
treeder ind og stopper op, hvorved han -
akkompagneret af den dramatiske klaver-
musik - fremstar let manieret.
Billedklippet, der i det gjeblik det
optraeder synes uden grund, foregriber
altsd en @ndring af situationen.

Resten af scenen, der herefter varer to
minutter, er i én lang indstilling. Den kan



opdeles i fire dramatiske delforlgb med
Brown som den udfarende og krevende
og Susan som den defensive og nagtende:

1. (aggression): Susan (som svar pa
Browns misbilligende blik): “Yes, I'm hav-
ing a drink” hvorefter hun gar pa tvers og
i dybden for at sattte sig pa en sofakant.
Brown vil have slukket for musikken, og
da hun giver efter og gar hen og slukker
for grammofonen i billedets hgjre for-
grund, seetter ogsa Brown sig i beveegelse
efter hende. Gennem en lille hgjrepano-
rering centreres de, séledes at Susan star
med halvfront mod kameraet og ryggen til
Brown, der er vendt mod hende. Han er
utilfreds med hendes casual pakledning:
“A woman dresses for a man. You dress for
me. Go put on some white”. Hun nagter
0g gar et par skridt mod venstre samtidig
med at kameraet i en lille cirkelbevagelse
fglger med séledes at opstillingen med
Susan forrest (n&r) og Brown bagved
(halvner) fastholdes.

2. (interesse): Brown skifter taktik. Han
vil have hun siger, hvad hun tenkte pa da
han kom ind: “I tried to remember how |
feli in love wilh you”. Han spgrger farst
om dét nu skulle veaere sa sveert for sa at
afbryde med “Lefs talk about love another
time” idet han vender sig bort.

3. (forhgr): Susan vender nu ansigtet
mod Brown, der med ryggen til udspgrger
Susan om, hvad hun ved. Han vender sig
igen mod hende, og hun drejer ansigtet
ind i narbillede igen. Han spgrger, hvad
Diamond har fortalt hende. Han griber
hende og tvinger hende til at sta ansigt til
ansigt. Hun vrider sig lgs og drejer sig bort
(mod kameraet igen). Susan siger, at
Diamond udspurgte hende om en Alicia.

4. (forfarelse): Brown tvinger hende
med en pludselig bevaegelse til at kysse.
Her lyder en kort og dissonerende stryger-
figur, der gentages mere dempet, og som
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13. The Big Combo. Afslutningsbilledet med Susan
og Diamond, helt og heltinde.

efterfalges af en slags musikalsk svar, idet
Susan siger “I hate and despise you”. Han
sgger nu at overbevise hende om, at Alicia
ikke betyder noget. Scenen ender da Susan
i et uskarpt narbillede lener hovedet
bagover i et blandet udtryk af lidelse og
hengivelse, mens Brown kyssende og
bergrende forsvinder ned langs hendes ryg
og strygerne intensiveres. Nedblending.

Det gennemgéende stilistiske treek ved
scenen er at replikker og skiftende karak-
terudtryk ikke blot fremstilles gennem
dialog, kropsudtryk og ansigtsmimik, der
normalt ville blive peget ud gennem ind-
klipsbilleder, men at det er karakterernes
indbyrdes beveegelse og deres bevagelse i
forhold til kameraet, der accentuerer sce-
nens dramatiske skift. En aggression og en
afvisning folges op af en fysisk forandring,
enten ved at karakteren beveger sig i rum-
met eller &ndrer kropsposition og ansigt/
blikretning. Det er ikke sa meget rummet
og billedkompositionen, der definerer
karakteren, som det er karakteren, der
udtrykker sig i kraft af rummet (og kam-
eraet) ved at dynamisere det gennem
psykologisk motiverede bevegelser.

Det er trek der genfindes i en lang
reekke scener: Scenen med Bettini, med
Diamond hos Dreyer i hans antikvitetsbu- 41
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tik, det efterfalgende verbale opger mel-
lem Brown og Diamond samt scenen med
Brown, der viser Susan sit hemmelige
pengeskab i hendes lejlighed. Det er alle
scener med lange enkeltindstillinger, hvor
de dramatiske accenter kun lejlighedsvis
opnds gennem en &ndring pa udsigelses-
niveau (f.eks. billedklip), idet de oftere
kommer til udtryk i kraft af de skiftende
opstillinger eller tableauer som karakter-
erne pa skift skaber og ombryder gennem
deres bevagelser. The Big Combo fasthold-
er karaktererne som konfliktfyldte stor-
relser i et kriminelt og mgrkeramt film
noir univers men kombinerer samtidig en
ekspressiv besathed med en form for stili-
seret folelsesrealisme, der i sit udtryk pé
mange mader er beslegtet med melodra-
maet. Tilskuerens interesse angar ikke kun,
hvad personerne gar eller vil gare. Karak-
terernes handlingsafkald kompenseres
gennem en fokusering pa deres fglelses-
messige reaktioner.

Afslutningsscenen er dog et stilkonden-
sat, der som udtryk peger bagud pa tid-
ligere films noirs. Brown, der i den gvrige
film har kontrolleret rummet og de gvrige
karakterer, fanges her ind af kameraet sa-
vel som af lyset fra den bilprojekter, som
Susan retter imod ham. Herved isoleres
han visuelt af lygtens runde kegle i et fladt
felt og omgivet af et marke, der synes
uden rumlig dybde. Herved accentueres
det stilistisk-formelle udtryk (billedets
fladekarakter fremfor dybde- og rum-
karakter) samtidig med at stilen pa det
nermeste bliver dét vaben, der indfanger
og feelder skurken. Film noir’ens proto-
typiske stil og dens sammenhang med
karakterfremstillingen kondenseres og
potenseres i det enlige lys, hvorved Brown
indfanges og underlegges et noget, som
han ikke magter.

Efter at han er blevet fart bort af to bet-

jente ses silhoueterne af Susan og
Diamond i nattetage og modlys, genin-
drammet af flyhangarens portabning. Her
er det ikke leengere karaktererne, der, som
i store dele af filmen, gennem beveagelses-
former udtrykker skiftende magtrelation-
er. Til slut synes det, som sa ofte i film
noir, at veere det rum, der opstar mellem
scenografi, lys og kamera, der definerer
karaktererne og deres handlemuligheder,
0g som orienterer tilskuerens opmeerk-
somhed mod en kontemplativ percep-
tionsform centreret omkring stilen og
dens stemningshefordrende karakter.

Case Closed? Mysteriet om film noir er
bade et spargsmal om, hvordan vi kan
afgraense film noir, og om hvem “vi” er.
For at tage det farste farst: Film noir kan
ikke defineres pa samme méde som genrer
kan. Der er nermere tale om en rekke
stilistiske og tematiske fellestrek ved
kriminalfilmen i en afgrenset historisk
periode, der typisk eksemplificeres gen-
nem det gode eksempels magt. Idet
Murder, My Sweet fremhaves som en cen-
tral film noir, er den med til at bestemme,
hvad der er serligt ved film noir. Saledes
har film noir ikke et bestemt antal karak-
teristika, som alle noir-film er karakteris-
eret ved, og som kun noir-film er karak-
teriseret ved. Der er nermere tale om fam-
ilieligheder, hvor filmene udgar et netvaerk
af karakteristika, der ikke er falles for alle
film men som binder dem sammen (2).
Hermed til spgrgsmalet om hvem der
bestemmer, hvad der er film noir. For
modsat genrer som westerns, musicals og
komedier, synes film noir ikke pd samme
made at veere artikuleret hverken som pro-
duktions- eller receptionspraksis: “Nobody
set out to make or see a film noir in the
sense that people deliberately chose to
make a Western, a comedy, or a musical”



(Bordwell 1985:75). | Hollywood lavede de
altsa ikke film noir. De lavede detektivfilm,
politifilm og gangsterfilm, genrer der var
kendt af producenter og filmgangere (3).

Man kan méske fristes til at heevde, at
film noir var noget nogle franske filmkri-
tikere fandt pa, og som havde sine forud-
satninger i populerlitteratur og tysk (og
maske fransk) film. Men det modsiges af,
at selvom man hverken producerede eller
gik i biografen for at se en film noir (men
derimod krimier), sa er der tale om en
produktionspraksis med mange stilistiske
feellestraek pa kryds og tveers. Saledes er
film noir i den filmhistoriske periode,
hvor den er mest markant, maske primert
en slags tavs viden, der deles af dem, der
laver film, og dem der ser dem. En isce-
nesettelsespraksis der egnede sig til mange
varianter af kriminalfilmen og som gen-
nem sit stilistiske udtryk og sin vagtning
af stemningsbefordrende perceptions-
former satte en slags modaliserende
ramme, en stilistisk artikuleret forvent-
ningshorisont for tilskueren, der satte sig
til rette i market.

Noter

1. Mitry skriver om ekspressionismen:
“Dramaet er allerede indskrevet i dekora-
tionens/ormer [..] Hvert billede er kom-
poneret saledes, at dramaet symbolsk over-
settes af formerne, som om dekorationen
“udkrystalliserede” dets intentioner”
(oversat hos Toft 1985:136). Afslutningen
til Cry ofthe City, der ellers er optaget on
location, far netop et ekspressionistisk
udtryk ved at karakteren neasten pa
forhand synes at veere indfanget og
defineret af scenografien og derved uden
muligheder for selvsteending handlen.

2. Wittgensteins begreb om familielig-
heder er beskrevet og brugt med henblik
pa kategoriseringer af bla. Lakoff 1987.
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3. For kritik af dette synspunkt, se
Silver 1995:6-7.
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Double Indemnity. Fred MacMurray og Barbara Stanwyck.

Melodrama, seksualitet

og altruisme

Stil og folelser i film noir

af Torben Kragh Grodal

Film noir er uden tvivl indbegrebet af film

som ‘stil” Mens mange mere specielle

stilige filmgenrer ikke er genkendelige for
44 den lege filmtilskuer, er noir-konceptet

alles eje. Sarlig i den form den fik som
falsom-hardkogt kriminalfilm med varker
som The Maltese Falcon, Double Indemnity
osv. Filmenes stil er dog ofte ikke ganske



adskillelig fra deres centrale stemninger og
temaer. Regnvade storbygader, tragisk
karlighed, hardkogt adfaerd er i princippet
mere temaer og fglelses-moduleringer end
formel stil, men ikke desto mindre vil
disse indholdselementer hyppigt opleves
som stil. Den klassiske film noir-periode
settes ofte til at begynde i 1941 med The
Maltese Falcon og til at blive afsluttet i
begyndelsen af 50’erne, og med Touch of
Evil (1958) som en slags forsinket punk-
tum.

Film noir som en rekke familieligheder.
Film noir er ikke et helt entydigt begreb,
der kan defineres ved at der er nogle ngd-
vendige og tilstrekkelige betingelser for at
tilhgre genren film noir. Tveertimod er
genren bedre bestemt som en ‘familie’ af
film, hvor der er ligheder pa kryds og
tveers mellem familiens medlemmer, men
hvor der ikke er trek som kendetegner alle
familiens medlemmer. Eller sagt lidt mere
indviklet: Genren som helhed er bestemt
ved nogle trek, og de film der besidder
mange af disse trek, udggr nogle proto-
typer, mens andre film er mindre (proto)-
typiske, fordi de besidder feerre af genrens
karakteristiske treek. Min efterfglgende be-
skrivelse af noir-filmene vil derfor tage sit
udgangspunkt i beskrivelsen af noir-film-
ene som en prototypisk kategori. Dette er
0gsd i god overensstemmelse med den
made, hvorpa genren er opstaet. De farste
mange noir-film blev lavet uden at in-
struktgrerne havde nogen forestilling om
at udforme en bestemt genre, de opfandt
treek eller 1ante treek fra andre film der
havde vist deres effektivitet. Farst efter-
tiden har navngivet genren fordi de fandt
et slegtskab mellem de forskellige film.
Genren har yderligere undergdet forvand-
linger i eftertiden med opdaterede film
noir, neo noir som Chinatown, Body Heat,

Basic Instinct og noir-parodier som Dead
Men Don’t Wear Plaid. De moderne ud-
gaver adskiller sig dog ofte fra de tidligere
ved at seksualiteten far en softcore ud-
penslet fremstilling.

De karakteristiske trek ved noir-filmen
kan bestemmes udfra en raekke forskellige
synspunkter. En karakterisering kan tage
udgangspunkt i filmenes sociale miljg;
filmene udspiller sig hovedsageligt i mod-
erne storbymiljger. En anden karakterise-
ring kan hafte sig ved mise-en-scéne:
noir-film udspiller sig ofte om natten, og
fotograferingen er ofte ‘low key’ dvs. med
steerke kontraster og harde skyggevirk-
ninger. En tredje karakterisering kan hefte
sig ved fortelleformen: filmene benytter
ofte flashback, fremstillinger af afvigende
oplevelsesformer ved brug af trickfotogra-
fering, overblending osv. og benytter ofte
voice-over. En fjerde karakterisering kan
hefte sig ved personkarakteriseringen: ty-
piske noir-typer er den hardkogte detektiv
eller politimand, den vege mand, den be-
regnende femme fatale, men ogsé den gm-
me, omsorgsfulde kvinde. En femte karak-
terisering kan tage sit udgangspunkt i
filmenes temaer, mord og andre sterke
forbrydelser, storbyens korrumperende
indflydelse, den menneskelige psykes mar-
ke sider, f.eks. En sjette karakterisering kan
hafte sig ved den typiske folelsestone, der
er negativ-tragisk, omend negativiteten
enten kan vere forarsaget af en falelseslgs,
objektiv distance, eller en romantisk-sub-
jektiv involvering.

Fa noir-film benytter alle disse elemen-
ter. Hustons The Asphalt Jungle er i en
reekke henseender en fuldblods film noir,
en cocktail af storby, forbrydelse og sort
skabne i low key-fotografering, men den
har ingen flashbacks og ingen femme fa-
tale. Key Largo har ingen femme fatale og
ingen fortellemassige finurligheder. This
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Gun for Hire er en typisk film noir, men
den kvindelige hovedperson er et gmt og
forstdende modbillede til en fatal kvinde.
Mange regner ogsa Casablanca og To Have
and Have Not for sorte film, skgnt de ud-
spiller sig i tilbagestdende samfund, og
mere har heroisme som tema end forbry-
delse. Selvom mange maske vil opfatte The
Big Sleep som en typisk film noir, har den
en helt klassisk happy end. De fleste films
noirs i 40’erne har low key-fotografering,
men mange neo noir-film er i stralende
farver. Noir-elementerne er séledes en
‘kasse’ af virkemidler, hvorfra man kan
veelge nogle og fraveelge andre. P& samme
made er tilskuerens fornemmelse af at der
eksisterer en film noir-genre mere baseret
pa registreringen af en reekke traek, der
typisk optreeder i film noir som helhed,
skant disse traek sjeldent alle optreder i
samme film, og skent der maske ikke er to
films noirs, der besidder samme kombina-
tion af noir-traek.

Film noir som en fransk kritikeropfind-
else. Karakteriseringen af de typiske traek i
film noir bliver endnu mere indviklet nar
man ser nermere pa noir-filmene ien his-
torisk kontekst. Marc Vernet (1) har pa
overbevisende méde argumenteret for, at
begrebet film noir blev formuleret af
nogle franske kritikere i 1946, der havde
veeret afskaret fra at se amerikansk film i
fem-seks ar. De havde derfor en begraenset
viden om udviklingen inden for ameri-
kansk film. Derfor var de ikke klar over, at
en rekke af de trek som de fandt var typi-
ske for film noir, var og havde veret et
fremtreedende element i 30°ernes ameri-
kanske film, ligesom andre genrer i 40°er-
nes amerikanske film havde de samme
trek som man har fundet karakteristisk
for film noir. Han viser saledes, hvorledes
de sékaldte ‘ekspressionistiske’ treek i film

(som marke, silhuetterede natteoptagelser)
er kontinuerligt til stede i film fra begyn-
delsen af 10’erne og fremefter. Han viser
0gsa, at den héardkogte stil har sin rod
tilbage i slutningen af 20°’erne, og hverken
inden for film eller litteratur er der en
steerk forskel mellem 30’erne og 40’erne.
Film noir er derfor, ifglge Vernet, en kon-
struktion foretaget af franske eller
europaiske kritikere, og den har derfor
ikke nogen sterk genremassig eller histo-
risk gyldighed. Men da store dele af 30%r-
nes amerikanske filmproduktion ikke
mere er tilgengelig, er den fortegnede hi-
storiske fremstilling forblevet uanfaegtet.
Han finder dog tre treek som er karakteris-
tiske for 40’ernes film noir i forhold til
30’ernes: Nedtoningen af de komiske ele-
menter i de hardkogte film til fordel for en
mere alvorlig-patetisk form, en mere ud-
strakt brug af neare indstillinger, og en ud-
strakt brug af hgjmoderne miljger og en
deraf fglgende moderne mise-en-scéne. Til
dette kommer sa et fjerde trek, nemlig
den erotisme der udstrales af mange film.
Vernet ser dog denne udstréling som sva-
gere end den erotiske iscenesattelse der
var typisk for 30°ernes film; den ameri-
kanske censur havde fremtvunget en ned-
dempning af det erotiske frisprog, men
dette var de franske kritikere ikke op-
mearksomme pd, de sammenlignede det
amerikanske frisprog med de mere ha&m-
mede franske film.

Noir, historie og psykologi. Den proble-
matiske udpegning af 40’erne som op-
komsten af noir-filmenes visuelle stil er
senere blevet sammenkoblet med en rekke
problematiske bestemmelser af noir-film-
enes historiske baggrund. Fremstillingen
af den historiske baggrund har haft to
centrale elementer: 1) Film noir-filmene
udtrykker overgangen fra krigsgkonomi til



fredsgkomomi, herunder de problemer
som hjemvendte soldater matte have med
at indpasse sig i en fredsgkonomi. Denne
overgangs centrale problem skulle vere at
fore de mange kvinder, der havde opnaet
erhvervsmassig selvstendighed ved del-
tagelse i krigsgkonomien tilbage til hjem-
met. 2) Den kvindelige erhvervsmassige
selvstendighed var en trussel mod en tra-
ditionel patriarkalsk maskulin kgnsrolle.
Noir-filmene forsggte derfor at skjule en
maskulin identitetskrise ved dels at frem-
stille en hardkogt maskulin selvhavdelse,
dels ved en afstraffelse af de kvinder, der
fremviste en for stor social og seksuel fri-
gorelse. Eksempler pa dette har nogle kri-
tikere fundet i sa forskelligartede kvinde-
skikkelser som Mrs. Dietriechson i Double
Indemnity og Mrs. Pierce i Mildred Pierce.

Problemerne ved denne fremstilling er
flere. Det farste problem bestar i pastan-
den om, at den bitre tone i en rekke films
noirs fra slutningen af krigen og fem é&r
frem er en god afspejling af generelle tids-
tendenser og almene opfattelser knyttet til
gkonomiske forhold. Men som pavist af
bl.a. David Reid og Jayne L. Walker (2)
viderefgrtes krigens gkonomiske boom i
efterkrigstiden. Noir-filmenes pessimisme
var derfor ikke udtryk for almene gkono-
miske tendenser, tvaertimod var efterkrigs-
tiden i USA en optimistisk periode, bl.a.
pé grund af det gkonomiske opsving der
forst ebbede ud med Vietnamkrigen. Hvis
man endelig skulle pege pé en kriseperi-
ode er det 30’erne, hvor depressionen
gjorde millioner af mennesker arbejdslase.
Dette passer da ogsa godt til det forhold,
at de ‘hardkogteSromanforlag til mange
noir-film blev skrevet i slutningen af
20’erne og i 30’erne. Adskillige kritikere
har da ogsa papeget, at et centralt element
i en reekke ‘hardkogte’ romaner og film er
en individualistisk populisme, der bade
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vender sig mod de rige og de fattige. Disse
gruppers moralske korrupthed er ifglge
populisterne arsagen til de negative trek i
samfundet (jf. den danske variation, Frem-
skridtspartiet, der ser savel indvandrere
som de overordnede bureaukrater som
modstanderne af den lille mand). Populis-
men har rgdder tilbage til det 19. arhund-
rede, men fik vind i sejlene under 1930%r-
nes depression. Krigen og efterkrigen be-
tgd derimod en opblomstring af samfun-
dets legitimitet. Yderligere er en na&rliggen-
de og enkel ekstra samfundsmeessig for-
klaring, at Anden Verdenskrig var en trau-
matisk oplevelse, hvor millioner af men-
nesker dgde, og hvor andre millioner af
mennesker blev udsat for voldsomme og
negative oplevelser. Casablanca er ganske
vist en beredskabsfilm, der propaganderer
for en aktiv krigsindsats, men dens sorte
undertone bestar i at understrege ngdven-
digheden af afsavn, f. eks. afkaldet pa den
elskede i en hgjere sags tjeneste. Dermed
ikke sagt at de sorte film udelukkende ud-
trykker krigserfaringen, kun at krigen
kunne forsteerke og legitimere de negative
og melodramatiske erfaringer der allerede
eksisterede, bade i al almindelighed og
som fremstillet i forskellige genre-formler.
Forestillingerne om sterke modseat-
ninger mellem kvinder, der skulle tvinges
tilbage i hjemmet, og hjemvendte soldater,
der gnskede job, er ligeledes en myte:
Under 30’ernes masse-arbejdslgshed ytre-
des sddanne synspunkter, men den staerke
amerikanske efterkrigstidsgkonomi og den
lave arbejdslgshed dannede ikke grobund
for sddanne kgnskonflikter. Ikke desto
mindre har Frank Krutnik (3) set film
noir-filmene som centreret omkring en
maskulin-fallisk krise. Ligeledes har en
reekke kvinder, bla. i samlevarket Women
in Film Noir (4) argumenteret for, at film
noir var udtryk for en patriarkalsk under-
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trykkelse af den kvindelige seksualitet og
sociale selvstendighed, f.eks. ved at den
socialt og seksuelt emanciperede kvinde
blev fremstillet som en femme fatale og
brutalt straffet for sin emancipation. Hel-
ler ikke dette synspunkt er holdbart. Som
vist af Elizabeth Cowie (5) besidder en
reekke kvinder i film noir en udstrakt selv-
stendighed.

Men hvorfor er sddanne problematiske
synspunkter blevet fremsat? En af forkla-
ringerne kan vere, at ligesom de franske
kritikere opfandt film noir-begrebet pa
baggrund af deres begraensede kendskab
til amerikansk film og dennes historie, sa
er de psyko-historiske teorier blevet frem-
sat i en bestemt historisk periode (1975-
95) i hvilken kvindefriggrelse og revurde-
ring af mandlige kgnsroller stod pa dags-
ordenen. Kritikerne har derfor taget deres
udgangspunkt i deres egne problemstil-
linger og omfortolket filmfortiden i lyset
af disse forestillinger. Ofte har de yder-
ligere stgttet sig pa psykoanalytiske teorier
af problematisk forklaringsvaerdi. Denne
tendens til at omfortolke fortiden i lyset af
nutidens politiske dagsordener lever i bed-
ste velgdende: E. Ann Kaplan har saledes i
den nye version af Women in Film Noir
forsggt at vise, hvorledes film noir i hgj
grad ikke alene tematiserer kvindeunder-
trykkelse, men ogsa race-undertrykkelse,
ofte med sa hardttrukne ‘beviser’som at
hovedpersonernes hvide hud ofte formgr-
kes af steerke skygger, hvilket angiveligt
skulle vaere et symptom pa deres fortreng-
ning af de ‘sorte’.

Et centralt greb i den méde, hvorpa film
noir-filmene er blevet fortolket kanspoli-
tisk er, at man ser en enkelt karakters
egenskaber som typiske for fortrengte
drifter i al almindelighed. Hvis f.eks. en
rekke film fremstiller en femme fatale ses
denne fremstilling ikke primart som en

beskrivelse af en kvinde-type, men deri-
mod som et psykologisk eller historisk
symptom. Man kan f.eks. se en femme
fatale som udtryk for en maskulin para-
noia og sadisme fremkaldt af kvindefri-
gorelse, og man kan ogsa se kvindetypen
som udtryk for, hvorledes fortrengte
aspekter af kvindelig seksualitet kommer
til syne.

Lad mig eksemplificere fremgangsma-
den ved Claire Johnstons analyse af en
central film noir, Double Indemnity.
Filmen handler om en forsikringsagent,
Walter Neff, der i embeds medfar traeffer
Mrs. Phyllis Dietrichson, en smuk kvinde,
der er treet af sit @gteskab med Mr.
Dietrichson. Phyllis og Walter indleder et
forhold, og Phyllis overtaler farst Walter til
at hjelpe sig med at tegne en stor livsfor-
sikring for hendes mand, og derefter til at
hjelpe sig med at myrde ham. Walters
chef kommer péa sporet af forbrydelsen,
men tror at Phyllis har faet hjelp af en
anden af sine elskere, Nino, som Phyllis i
hemmelighed har erobret fra steddatteren
Lola. Lola forteeller igvrigt Walter, at
Phyllis har myrdet hendes mor for at blive
gift med hendes far, Dietrichson. Filmen
slutter med at Phyllis sarer Walter
dagdeligt, hvorefter han dreber hende.
Walter har dog kreefter til at komme
tilbage til forsikringsselskabet, hvor han
indtaler en tilstaelse i en diktafon. Han har
derefter en kort samtale med chefen, der
tender en cigaret for Walter, der tager et
sug og dar.

Ud fra almindelige begreber er Phyllis
en kriminel kvinde, der hemningslast
benytter sin seksualitet for at opna
gkonomisk gevinst. Den erotiske
udstréling er baseret pa at hun udsender
kraftige erotiske signaler, der ikke modifi-
ceres af almindelige moralske hensyn. Hun
er saledes en finere prostitueret, fordi hun



udveksler erotiske ydelser med penge.
Walter Neff er en yngre kvindeglad og
moralsk svag person. Dvs. begge er nogle
specifikke personlighedstyper. Men set
igennem Claire Johnstons gjne har filmen
ganske anderledes dimensioner: Filmen er
udtryk for en maskulin fantasi, der har sit
centrum i at meend bade er tiltrukket af og
bange for kvinder, fordi disse fremkalder
kastrationsangst. Tiltreekningen er be-
grundet i at Phyllis’ selvbevidste udstilling
af sine seksuelle fortrin fremkalder en
fetichistisk tilbedelse hos manden, fordi
denne udstraling foregggler at kvinden er
hel og magtfuld. Men angsten er begrun-
det i at manden aner at kvinden er ‘kast-
rereret’ ikke har nogen penis, hvorfor
manden fgler at en kontakt med kvinden
ogsa kan medfare at han bliver ‘kastreret’
serlig hvis hun som de fatale kvinder er
meget aktiv.

Dette er et noget usandsynligt argu-
ment, der ikke desto mindre har veeret
centralt i megen feministisk filmanalyse
siden Laura Mulvey skrev sin indflydelses-
rige artikel “Visual Pleasure and Narrative
Cinema” En bade rigtigere og enklere
forklaring bestar i, at maend er tiltrukket
af kvinder som et simpelt produkt af deres
hormonale udrustning, der understgtter
samleje (og derved i princippet bgrneavl).
De vil derfor i serlig grad tiltreekkes af de
kvinder, der signalerer ‘kvindelighed’ og
villighed’ Ma&nd har dog en raekke andre
interesser, arbejde, gnsker om venskab, so-
cial respekt, et varigt parforhold osv.
Mend bliver derfor bange, hvis de mister
kontrollen over deres evne til at prioritere
mellem deres samlede interesser. Den ero-
tiske signalering fra de fatale kvinder truer
med at mandene “forfgres’til at realisere
deres erotiske interesser pa fatal bekost-
ning af deres gvrige interesser. Det samme
geelder selvfglgeligt ogsa omvendt: Kvinder
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bliver tiltrukket af forfareriske ‘fatale’
mend, der udsender sterke erotiske sig-
naler. Filmhistorien vrimler med sadanne
fatale, forfgrende, men kriminelle mand.
Sadanne mand vil imidlertid ogsa frem-
kalde angst, hvis kvinder oplever, at den
fatale mands forfarelse (eller voldtaegt) vil
medfgre, at hun pa fatal vis ma ofre alle
gvrige interesser pa seksualitetens alter.
Den yderste konsekvens af mgdet med en
fatal person er jo ikke kastration, men der-
imod tabet af fglelsesmaessige relationer,
social anseelse, penge, og i sidste instans
livet. | Dial M for Murder udsattes en rig
kvinde for en fatal mand, hvad der near
kommer til at koste hende livet, og det
samme gealder hovedpersonerne i Secret
Beyond the Door, og Gaslight. Af det for-
hold, at filmhistorien vrimler med for-
farende, men dgdsensfarlige maend kan
man ikke slutte at kvinder lider af kastra-
tionsangst i forhold til maend. Angst har
ingen direkte tilknytning til seksualitet,
den aktiveres kun, hvis en sterk erotisk
fascination eller erotisk udfoldelse kom-
mer i voldsom konflikt med andre inter-
esser, f.eks. opretholdelsen af livet. Af gode
gkologiske grunde er seksualitet ikke, som
man udfra en vulgeerfreudiansk opfattelse
kunne tro, den eneste fundamentale falel-
se. Tvaertimod mister dyr og mennesker af
biologiske grunde deres seksuelle lyst nar
de udseettes for stress og farer; og det er
hensigtsmassigt for overlevelse at man
koncentrer sig om livsfare fremfor seksuel-
le interesser. Men filmmagere kan selvfal-
gelig forsteerke tilskuernes ophidselse ved
farst at lade dem blive ophidsede af sek-
suelle grunde og derefter at lade dem blive
ophidsede ved trusler om vold og dgd.
Claire Johnston argumenterer videre, at
fordi kvinden, seerlig den fatale kvinde,
opleves truende af manden, ma hun som
Phyllis Dietrichson/Barbara Stanwyck
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draebes eller undertrykkes. Derved kan
samtidig Walter Neff udleve en anden side
af sin seksualitet, den fortrengte,
homoseksuelle dragning mod sin
‘faderlige’ chef, f.eks. symboliseret i slutsit-
uationen, hvor chefen teender Walter Neffs
cigaret. Filmens slutfacit er derfor, at den
patriarkalsk-falliske orden straffer den
kvinde der truer dens herredgmme. Ogsa
denne argumentation er noget hardt-
trukken. Udover at den fortolker venska-
bet mellem chefen og Walter Neff som ud-
tryk for homoseksuel dragning uden no-
gen overbevisende argumentation, overser
denne forklaring helt, at Walter Neff bliver
straffet lige sa hardt som Phyllis Dietrich-

son: begge ma de lide deden for deres for-
brydelse. At se Mrs. Dietrichson som en
slags martyr for kvindesagen og for kvin-
ders seksuelle frigarelse er lige sa utrover-
digt som at se Walter Neff som en martyr
for ‘mandesagen’. Begge er de kriminelle
og dette er den banale begrundelse for at
de straffes. At benytte sin kvindelige seksu-
alitet som middel til at opna gkonomiske
fordele ved forbrydelse er ikke mindre
strafveerdigt end f.eks. at benytte sin fysis-
ke styrke som middel til forbrydelse.

Jeg har hermed ikke argumenteret for,
at de kensroller som fremstilles i noir-film
ikke ogsa udtrykker forhold der er histo-
risk specifikke. Fordi kvinder dengang i



hgjere grad var defineret ved deres roller
som hjemmegaende husmadre, vil de i
hojere grad i filmene fremstilles som pas-
sive uden for hjemmet. Centrum i denne
historisk specifikke fremstilling af kans-
roller er imidlertid ikke seksuelle problem-
stillinger, men derimod kvinders sociale
roller. Den stigende kvindefrigarelse der
har karakteriseret dette arhundrede er ikke
primart af seksuel karakter, men er tveert-
imod centreret omkring kvinders stigende
indgaen som aktive og ligeberettigede del-
tagere i det samfundsmaessige liv. Der er
imidlertid ingen grund til at antage, at
Hollywoods fremstilling af kvinders ude-
lukkelse fra at veere aktive agenter i det
sociale liv i 1940’erne afviger vaesentligt i
negativ retning fra hvad der var typisk for
kvinders roller i datidens ‘virkelighed’
Filmene er kun ideologiske i den negative
forstand, at de ikke i hgjere grad giver
‘utopiske’ fremstillinger af kvinder der er
aktive i det sociale rum. Derved adskiller
40’ernes film sig maske fra 50’ernes, hvor
den stigende emancipation ikke blev
filmisk reflekteret, og hvor filmiske pinup-
typer tvertimod i stigende grad veagtede
en blot seksualiseret kvindefremstilling.

Noir og melodrama. Som det fremgar af
det foregaende kan det vaere vanskeligt at
foretage en bestemmelse af film noir, der
skarpt adskiller disse film fra andre film.
Jeg vil derfor i det efterfglgende karak-
terisere noir-filmene som en sarlig variant
af melodramaet. Jeg vil vende blikket mod
det, der har givet genren navn, nemlig at
genren er forbundet med noget ‘sort’
Sortheden er et udtryk for, at filmene som
helhed eller over lange straek fremstiller
oplevelser og falelser der er negativt
farvede. Allerede af denne grund kan vi
derfor se, at de sorte film hyppigt er vari-
anter af tragedien, der ofte i sin filmiske
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form benavnes melodrama. En beskrivelse
af film noir vil derfor fagrst og fremmest
besta i at papege alle de traek der forbinder
alle disse forskelligartede film med trage-
dier og tragiske melodramaer, for derefter
at udpege de serlige treek. Umiddelbart
kan det forekomme paradoksalt, at til-
skuere kan finde behag i serier af negative
oplevelser. Og det er da heller ikke alle
typer af negative oplevelser og forlgb der
er lige velegnede og lystfyldte. Det karak-
teristiske ved melodramaer er, at de nega-
tive oplevelser har skaebne-karakter, dvs. at
de personer som gennemlever oplevel-
serne ikke har en fuldt bevidst og vilje-
styret kontrol over deres egen skabne.
Arsagen kan enten veere forhold i omver-
denen (som nar Sterling Hayden i The
Asphalt Jungle af gkonomiske forhold for-
drives fra barndommens landlige idyl og
ind i den brutale storbyjungle), men det
kan ogsa veere impulser og drifter, der ikke
ganske er under viljens kontrol, som nar
Walter Neffs erotiske impulser og svage
moral danner grobund for Mrs. Dietrich-
sons forfarelse. | film noir er det dog ofte
ikke muligt klart at skelne mellem indre
og ydre skeebne: Nok er Haydens fordri-
velse fra land til storbyjungle en ydre
skaebne, men nar den antager en kriminel
retning er han ogsa ‘offer’ for sin egen
‘karakterbrist’ og nok er Walter Neff offer
for sine impulser, men uden Mrs.
Dietrichsons forfagrelse var han sikkert
ikke endt i en kriminel lgbebane.

Netop det steerke element af skeebne be-
tinger melodramaets fascination. For
skaebnen medfarer i melodramaer en raek-
ke voldsomme oplevelser, der henter styr-
ke i, at de er negative og smertelige. Men
fordi de er forvoldt af en ydre eller indre
skabne, kan tilskuerne (i identifikation
med filmkaraktererne) fralaeegge sig det
fulde ansvar for begivenhederne, for der-
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ved at nyde ophidselsen ved de dramatiske
oplevelser.

Umiddelbart kan en sadan omformning
af lidelse til nydelse forekomme paradok-
sal. For at forstd den ma vi kaste et blik pa
nogle centrale mentale mekanismer. \Vores
basale fglelsesmassige reaktioner er base-
ret pa, at de kan fungere som vejledninger
for vores viljestyrede handlinger. | den
typiske action-forteelling fremstilles per-
soner, der benytter forestillinger om lyst
og ulyst som motivation for deres hand-
linger. Indiana Jones oplever ulyst ved
slanger, og foretager sig en raekke vilje-
styrede handlinger for at undga denne
ulyst, ligesom han oplever lyst ved forestil-
lingen om at fa fat i Arken eller at etablere
et forhold til Marion, hvilket motiverer
andre viljestyrede handlinger. Men andre
folelsesmaessige reaktioner er baseret pa
iIkke-viljestyrede handlinger. Vores krop og
psyke har en rekke sakaldte autonome
reaktioner, der bl.a. kan tjene som sikker-
hedsventiler, nar vores viljestyrede hand-
linger kommer til kort, og vor krop og
psyke oplever en for sterk ophidselse. Den
grad, som Scarlett O’Haras tragiske skaeb-
ne fremkalder, er ikke viljestyret, det gys,
vi foler nar Dracula er ved at vampyrisere
et offer, er ikke viljestyret, den latter vi ud-
lever nar klovnen falder pa halen, er ikke
viljestyret, og endelig er orgasme-oplevel-
ser nogle ikke-viljestyrede reaktioner pa
en ophidselse, der bliver for stor. Disse
reaktioner er, ma jeg understrege, netop
sikkerhedsventiler i forhold til viljestyrede
handlinger, og settes derfor farst i veerk
nar viljestyrede reaktioner kommer til
kort. Sa leenge vi tror, at Scarlett kan fore-
tage sig nogle viljestyrede handlinger, der
kan etablere eller retablere et godt forhold
til Rhett Butler, forestiller vi os viljestyrede
handlinger, der far Scarlett til at undga
lidelse og efterstreebe positive mal. Men

nar sadanne handlinger er kommet til
kort, ma vi gribe til autonome reaktioner,
vi ma, gennem graden, reducere den hgje
ophidselse som de tragiske begivenheder
har fremkaldt. Og derfor kommer graden
til at fungere pa lige fod med de vilje-
styrede handlingers reduktion af spaending
ved at opna positive resultater.

Det er imidlertid let at indse, at forud-
satningen for at vi kan udvinde en slags
lystfyldt afspending ved graden er, at de
viljestyrede handlinger har spillet fallit.
For lyst og ulyst er jo centrale for enhver
form for selvopholdelse. Hvis Indiana
Jones ikke frygtede slanger, kunne han
snart blive en dad helt. Det er her skab-
nen kommer ind i billedet. For i begrebet
skaebne indbefatter vi mange af de fakto-
rer, der medfarer, at vores viljestyrede
handlinger kommer til kort. Walter Neff
gnsker sikkert blot at have et uforpligten-
de erotisk forhold til Phyllis Dietrichson,
men ‘skaebnen vil at han mgder en kvinde
der med erotiske midler kan forfgre ham
til at bega kriminelle handlinger. Sterling
Hayden-karakteren i The Asphalt Jungle
gnsker blot at leve et fredeligt liv som
landmand, men skabnen vil det ander-
ledes. De melodramatiske autonome reak-
tioner forrader derfor ikke den viljestyrede
selvopholdelse, fordi de kun setter ind nar
den viljestyrede selvopholdelse har spillet
fallit.

Melodramaer fungerer derfor som en
slags ‘oplevelsesprismer’, der muligger at vi
kan gennemleve en rekke voldsomme og
ofte smertelige oplevelser, fordi den melo-
dramatiske ‘undskyldning’ (dette er haen-
delsesforlab som hovedpersonerne ikke
ganske kan gares ansvarlige for) muligger,
at tilskuerne kan hengive sig til bade at
nyde positive og negative oplevelser. Film
noir adskiller sig ikke skarpt fra andre
melodramaer, men nogle temaer forekom-



mer hyppigere i disse end i andre melo-
dramaer. Blandt typiske temaer kan man
nevne: Betydningen af krigen som en
skaebne, der rammer en reekke enkeltper-
soner; storbyen, dens korruption, krimi-
nalitet og hensynslgse kapitalisme, der
nedbryder moralen; konflikten mellem en
egoistisk benyttelse af seksualitet til
erhvervelse af gkonomisk fordel overfor en
integration af seksualiteten i altruistiske
rammer. Disse temaer kan sa vaere sam-
menvavede med fremstillingen af ‘mod-
erne miljger’ (fabriksbygninger, jern-
baneanlag, trafik, natklubber og luksugse
privathjem).
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The Asphalt Jungle. Kuppet planlegges. | midten Sterling Hayden.

Noir, melodrama og stil. Det centrale i
melodramaet er saledes, at det fremstiller
en hypotetisk virkelighed, en (filmisk) fik-
tion pa en sadan made, at det for til-
skueren bliver plausibelt, at hovedperson-
ernes (tragiske) skabne er forarsaget af
forhold, som de ikke kan klare ved vilje-
styrede handlinger. En reekke af de sorte
films centrale effekter er netop beregnet
pa at indskrenke hovedpersonernes vilje-
styrede kontrol over deres egen skabne.
Filmene udspiller sig ofte i marke og
uoverskuelige rum, der blokerer person-
ernes visuelle og handlingsmeessige kon-
trol. Low key-fotograferingen udvisker en 53
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rekke af de traek, der under normale for-

hold sikrer vores visuelle orientering, f.eks.

ved at fremkalde kraftige skyggevirkning-
er, der gor det vanskeligt at skelne mellem,
hvad der er objekter og hvad der er effek-
ter af belysningen, og ved at udviske tek-
stur-treek. Brugen af tage og regnvejr re-
ducerer ogsa vores visuelle (og taktile)
beherskelse af rummet. Reduktionen af
den viljestyrede handlingskontrol forsteer-
kes ogsa med fortalletekniske midler. Et
middel bestar i tidsmassige ombryd-
ninger, saledes at dele af filmen fremstilles
ved hjeelp af flashbacks. Derved under-

Out of the Past. Jane Greer og Robert Mitchum.

streger fremstillingen, at de pagaldende
handlinger allerede har fundet sted og
saledes ikke af tilskueren kan opleves som
frie’. Dette kan forsteerkes med en anden
typisk noir-effekt: en voice over, der
forteeller i fortid og derfor forsterker
oplevelsen af, at begivenhederne ‘pa fatal
vis’ allerede har fundet sted.

Mange noir-film udspiller sig i storbyen.
Denne er ofte fremstillet pa en bestemt
made, nemlig som et sted hvor anonyme
og uoverskuelige kraefter bestemmer
begivenhedernes forlgb. Trafik, neonskilte,
natklubber, kontorbygninger eller seere



industrielle bygningskomplekser er blot
nogle af de settings der understreger, at
storbyen er anonym og drevet af kraefter
der er langt sterre end den enkelte hoved-
person, hvis indsats kun er marginal.
Samtidig understreges det, at storbyen
oplagser de normale moralske normer, der,
ifelge filmenes selvforstaelse, er baseret pa
neere og personlige relationer, som de
matte forekomme pa landet eller i lille-
byen (jf. The Asphalt Jungle og Out of the
Past). | storbyen er den kriminelle han-
dling den typiske mellemmenneskelige
relation.

En rekke af elementerne i film noirs
fremstilling statter saledes en melodrama-
tisk oplevelse af at veere i skaebnens vold.
Dette er ikke ngdvendigvis det samme
som at veere i ‘drifternes vold; som man
udfra en psykoanalytisk synsvinkel kunne
tro. Det fatale i Out of the Past bestar jo
ikke blot i at Mitchum har indledt et fatalt
forhold til en kvinde, Jane Greer, men ogsa
I at han efter sin ‘omvending’til et
selvkontrolleret vaesen stadig bliver et offer
for ydre kreefter. Marke, tage og regnvejr
er ikke drifter, men objektive begraen-
sninger af personernes udfoldelsesmu-
ligheder. Selvom ordet ‘skeebne’smager af
romantik eller overtro, er fenomenet
ganske ‘prosaisk’: De fleste mennesker har
kun en begranset indflydelse pa
udformningen af deres eget liv, og i nogle
situationer, som f.eks. om natten, opleves
denne indflydelse at veere mindre end om
dagen.

Nar film noir fremstiller livet som
‘skaebnebestemt’ gar de det med to for sa
vidt modsatrettede hovedholdninger. Den
ene griber tilbage til romantiske forestill-
inger om at det farmoderne liv var praeget
af underkastelse under naturen. En raekke
af de sorte iscenesattelser (nat, marke,
regnvejr, havet) og eksotiske omgivelser
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(iseer scener i Mexico) understatter en
sadan generel opfattelse af, at mennesket
selv i nutiden er eller kan rammes af en
sadan naturforbundet skaebne. Men den
anden hovedholdning ser skaebne-
bestemtheden som udtryk for ‘moderne’
storbymaessige livsvilkar, hvor enkeltindi-
videt ma vaere hardkogt og kynisk for at
overleve i tilveerelseskampen (som hard
detektiv eller fatal kvinde), for derved ikke
ved falelser at blive ungdigt afhaengigt af
omverdenen. Denne holdning er ikke
specifikt knyttet til 40°erne, hvor sarlig
krigen kunne give anledning til pes-
simisme, men er derimod en holdning der
er én typisk holdning til det moderne
samfund i det 20. arhundrede generelt.
Andre genrer, som musical’en, ser deri-
mod optimistisk pa livet i storbyen og i
det moderne samfund generelt.

Altruistisk og fatal-forfgrerisk seksualitet.
Selvom film noir ikke blot handler om at
veere i drifternes vold, sa er spgrgsmalet
om driftskontrol centralt i mange films
noirs. Den ‘normale’ etablering af erotiske
relationer forudsetter en (delvis)
viljestyret udsendelse af erotiske signaler
fra begge parters side. | The Big Sleep
udsender f.eks. bade Bogart og Bacall
frigjorte’ og moderne seksuelle signaler.
Begge ken har ftilladelse’ til at udtrykke
seksuel fascination og til at udstille egen
seksuel attraktivitet, fordi det er under-
forstaet, at begge parter har en rimelig
‘viljestyret’ kontrol over deres seksualitet,
dvs. at de begge er i stand til at afveje et
muligt forholds gnskelighed i forhold til
deres samlede praeferencer, modsat
lillesgsteren Carmen, der udsender sek-
suelle signaler uden nogen form for
viljestyret kontrol og uden nogen forestil-
linger om, hvorledes seksualiteten integre-
res i bredere mellemmenneskelige rela-
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tioner. Bogarts flirten med en ansat i et
antikvariat er ogsa baseret pa at de begge
er moderne kompetente’ individer (hun
er en meget vidende og effektiv person,
der kan afveje flirt med andre sociale rol-
ler). Men i relation til de fatale kvinder
&ndres den frie erotiske forhandling til
fatal forfarelse, dvs. den ene part er i stand
til at udsende sa staerke erotiske signaler, at
den anden part bliver et viljelgst offer for
disse.

Forestillingen om den viljelgse erotiske
fascination er en typisk romantisk kon-
traktion, der ofte indbefatter forestillingen
om farmoderne livsvilkar, der ifglge en
romantisk forestilling danner en serlig
steerk grobund for en fatal, viljelgs fascina-
tion. Adskillige sorte film inddrager da
0gsa eksotiske dekorationer som element i
fremstillingen af den viljelgse fascination,
som mexicansk eksotisme i Out of the
Past, og mexikansk og kinesisk oriental-
isme i The Ladyfrom Shanghai, ligesom
det er eksotiske aspekter af storbyen som
ofte danner baggrund for den fatale fasci-
nation. | andre film udgar eksotismen fra
de miljaer og erhverv, der professionelt
arbejder med en kalkuleret seksualitets-
fremstilling, fra den egentlige prostitution
(der kun er implicit til stede i film noir),
via de kvinder der benytter deres seksu-
alitet til at opna skonomiske goder), og
via fremstilling af erotiske entertainere
(sangerinder og striptease-dansere, jf.
Gilda), til filmens professionelle seksua-
litetsfremstilling (jf. Sunset Blvd.).

Vi behgver ikke dybe psykoanalytiske
forklaringer pa, hvorfor en sadan staerk
seksualitetssignalering bade fremkalder
lyst og angst. Jo mere malrettet og effektivt
en given kvindelig adfeerd er rettet mod at
bringe maends hormoner i kog, desto
starre erotisk effekt vil den - alt andet lige
- fremkalde. Men det er lige sa klart, at

den derved vil kunne fungere som en
fremmedstyring, fordi den forhindrer den
mandlige part i etablering af forhold, der
afvejer erotiske momenter med andre
preeferencer. Hvis derfor mand ogsa
udviser angst i forhold til kvinder, der lgs-
river den seksuelle signalering og seksuelle
adfeerd fra bredere sociale, etiske og
falelsesmaessige forhold, er dette derfor
ikke udtryk for en angst for *kvindelig sek-
sualitet’ i al almindelighed, men derimod
en banal angst for konsekvenserne af en
sadan rendyrkning af seksualitet. Der er
intet gadefuldt i at unormale modsatret-
tede signaler (som nar opfordring til sex,
der normalt er en ‘venlig’ aktivitet sam-
menkobles med ‘drab’, der er en fjendtlig
aktivitet) fremkalder hgj ophidselse, dels
fordi enkeltdelene er ophidsende, dels
fordi en usikkerhed om deres sammen-
haeng vil forsterke ophidselsen.

Et ‘hovedproblem’i de sorte films sek-
sualfremstilling bestar i konflikten mellem
en ‘egoistisk’ seksualitet og en seksualitet
der er opblandet med ‘altruistiske’ falelser.
Altruistiske falelser bestar i at man ikke
alene handler pa grundlag af egne inter-
esser men ogsa faler omsorg for andre
mennesker og deres interesser, f.eks. over-
for en mulig seksualpartner. | en film som
To Have and to Have Not fremstilles en
seksualitet der pa klassisk, moralsk vis
sammenkobler egoistiske og altruistiske
folelser. Humphrey Bogart feler en ‘egois-
tisk’ seksuel dragning mod Lauren Bacall,
men han kvalificerer sig som helt ved
uegennyttige omsorgsfalelser overfor
hende, f.eks. ved at ofre nasten alle sine
penge for at hun kan fa en fly-billet hjem
til USA, ligesom han udviser en altruistisk
omsorg overfor den smatbegavede Walter
Brennan-karakter. Pa tilsvarende vis er
Bacall ikke blot en kvinde, der kan
udstrale en aktiv seksualitet, f.eks. i sin



egenskab af sangerinde, hun demonstrerer
ogsa altruistisk omsorg over for Bogart (jf.
ogsa deres samspil i Dark Passage). Nar
kvinder viser altruisme i f.eks. film noir,
har eftertidens ideologikritikere hyppigt
set dette som et forsgg pa at fastholde
kvinder i traditionelle kansroller, men
altruistisk omsorg er ikke en speciel kvin-
delig folelse (jf. Bogart) eller en specielt
gammeldags falelse. | This Gun For Hire er
Veronica Lake en aktiv kvinde, der arbe-
jder pa at afslgre landsforreederisk virk-
somhed, men samtidig er hendes evne til
omsorg central. | The Big Sleep signalerer
bade Bogart og Bacall kraftig ‘egoistisk’
seksualitet, men samtidig er deres adferd
overordnet styret af omsorg (overfor den
gamle fader, overfor den forvildede lille-
sgster, og overfor hinanden). Netop den
omsorg som Hayden-karakteren og Jean
Hagen-karakteren viser i forhold til hinan-
den udtrykker nogle af The Asphalt Jungles
beerende veerdier. Omsorg, i form af soli-
daritet, venskab, beskyttelsestrang osv. er
baseret pa uhyre sterke og medfadte dis-
positioner, der har veeret og er vitale for
homo sapiens’ overlevelse som art. Nar
hardkogte film ofte implicit eller eksplicit
tematiserer, hvorledes ‘omsorgsrelationer’
fortreenges til fordel for egoistiske rela-
tioner, er dette et rimeligt korrektiv til
fremstillinger der tror at omsorgsrelation-
er kun er et udtryk for en samfundsmees-
sig undertrykkelse (eller plat humanisme),
selvom omsorgsrelationer er udtryk for et
biologisk funderet kompleks af vitale
falelser. Omsorgsfalelse er i mange andre
film end film noir knyttet til etableringen
af en klassisk kernefamile og tilhgrende
obligat yngelpleje, og den er i film noir
manifesteret som ridderlig mandlig
adfeerd over for ‘damsels in distress’ Det
forhold at det 20. arhundrede har haft
@ndringen af kensroller som et centralt
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forehavende ger dog ikke derved altruis-
tiske faglelser gammeldags: Omsorgsrela-
tioner er centrale i alle mellemmenneske-
lige relationer. Et blik ud over samtlige
film i verden vil hurtigt vise, at konflikten
mellem egoisme og altruisme er et af de
mest betydningsfulde motiver i film over-
hovedet. Der er selvfglgelig ingen tvivl om,
at nar de fatale kvinder vaekker angst i
40’erne, blev det forsteerket af, at kvinder
pa det pagaeldende tidspunkt maske i
hgjere grad end mend var definerede ved
at de integrerede egoistiske og altruistiske
motiver, som det fremgar termen ‘madon-
na’; men raedselsreaktioner pa falelses-
kolde, psykopatiske mand er dog ikke
mindre udtalt.

Den centrale konflikt i mange films
noirs bestar netop i at ‘egoistiske impulser
ikke forsgges integreret med altruistiske
dispositioner, men at enkeltindivider ud-
folder egoistisk adfaerd uden nogen ‘altru-
istiske’ elementer. Den fatale kvinde er en
kvinde, der, som Phyllis Dietrichson/Bar-
bara Stanwyck, udsender sterke erotiske
signaler, uden at disse signaler daekker
over en indstilling der integrerer egoistiske
og altruistiske dispositioner. Waldo/Clif-
ton Webb i Laura er fundamentalt egois-
tisk indstillet, og selvom nogle af hans
handlinger midlertidigt kan opfattes som
udtryk for en omvending, viser hans mord
pa Laura at hans fundamentale indstilling
stadig er en ekstrem egoisme. Modsat er
Alan Ladd i This Gunfor Hire mest en
kold, egoistisk morder, selvom han til
allersidst, ved Veronica Lakes altruistiske
adfaerd, ogsa omvendes til en patriotisk
altruisme, ligesom Bogart i Casablanca og
I To Have and Have Not. En central kilde
til sort pessimisme i film noir bestar netop
I, at mange personer i disse film er drevet
af egoistiske motiver der setter sig igen-
nem som handlinger, der bryder med alle
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altruistiske normer. Fataliteten kan endda
besta i at fatale kvinder, som Mary Astor i
The Maltese Falcon eller Gaby Rodgers i
Kiss Me Deadly, appellerer voldsomt til
altruistiske falelser udfra skjulte egoistiske
motiver.

Den ‘erotiske’ egoisme kan manifestere
sig pa to forskellige mader. Den ene made
bestar i en adferd der har sit centrum i
opnaelsen af seksuel lyst, den anden made
bestar af en adferd der benytter seksua-
liteten som et middel til at opna andre
goder, sarligt penge. Den farste type er pa
seet og vis ikke serlig udpraeget i de klas-
siske sorte film, hvorimod flere neo noir-
film netop har denne adferd som sit hov-
edmotiv. Sharon Stone er i Basic Instinct
meget velhavende og er ydermere en
bergmt forfatter. Selvom man maske kan
fmde et vist ‘gkonomisk’ motiv i det
forhold at hun er pa udkig efter ideer til
en ny roman, er hendes centrale motiv
erotisk: Hun gnsker seksuel lyst (og sek-
suel magt) uden at skulle opbygge nogen
altruistiske forbindelser til sine seksuelle
partnere. Men selv i moderne film noir,
der fremstiller kvinder med en steerk lyst
til anonym promiskuitet, som Madonna i
Body ofEvidence, har disse kvinder et cen-
tralt gkonomisk motiv.

Men, som sagt, i den klassiske film noir
er den fatale kvindes erotik ikke alene et
mal i sig selv, men ogsa, og ofte vaesent-
ligst, et middel til at opna gkonomiske
fordele. Hun er derfor en slags finere pro-
stitueret, og adskiller sig derved fra andre
fatale kvinder, hvis centrale motiv er en
promiskugs seksuel udfoldelse (som
Sharon Stone), men ligner den lange raek-
ke af fatale ‘prostituerede’ mand, der for-
farer velhavende kvinder for den gkono-
miske vindings skyld (og som ofte efterfal-
gende myrder, eller forsgger at myrde
disse kvinder). Det er imidlertid ikke det

forhold, at disse kvinder er koldsindigt
beregnende i forhold til pengesager og
mord, der udger deres primere attraktion,
I det mindste for de mand de forfarer.
Nar Mitchum i Out of the Past, Walter
Neff/Fred MacMurray i Double Indemnity,
eller Humphrey Bogart i The Maltese
Falcon falder for de fatale kvinder er det
ikke fordi de ved, at de er kriminelle. De
falder for de fatale kvinder fordi disse
foretager en kraftig erotisk signalering
med krop, stemme og mimik. Nar sagens
rette sammenhang gar op for Mitchum og
Bogart, mister disse kvinder deres attrak-
tion, og dette geelder forsavidt ogsa for
Fred MacMurray i Double Indemnity, fordi
omend han inddrages i den fatale kvindes
forbrydelser, gor han det kun sa leenge
som han tror, at hun ogsa faler en altruis-
tisk keerlighed for ham. Da hendes ‘sande’
egoistiske karakter gar op for ham, skyder
han hende. Nej, den farste begrundelse for
fascinationen af de fatale kvinder er sim-
pelthen, at de forbinder en kropslig skan-
hed med en meget eksplicit og ‘bereg-
nende’ forfgrerisk seksuel signalering. Det
fatale er derfor at denne seksuelle signale-
ring opfattes som dakkende bade sek-
suelle og ‘altruistiske’ falelser (jf. ogsa The
Postman Always Rings Twice, 1946, hvor
forholdet bryder sammen da den egois-
tiske overlevelsestrang tager overhand).
Det er Rita Hayworths skgnhed og staerke
seksuelle signalering der tiltreekker Welles i
The Lady From Shanghai, mens de krim-
inelle og beregnende elementer virker
skremmende. Dette er meget forskelligt
fra den seksuelle tiltreekning der udgar fra
andre fatale kvinder i andre filmtyper, som
f.eks. Marlene Dietrich i Der blaue Engel.
Her er masochismen et centralt element i
Jannings’ fascination, hendes beregnende
ydmygelser forsteerker hans lyst, ligesom
Michael Douglas i Basic Instinct smager



magteslgshedens sgdme. Men maske kan
man ogsa finde masochistiske traek i den
fascination som Hayworth udgaver over for
mandene i The Ladyfrom Shanghai, men
dette er ikke typisk for genren som helhed
og end ikke den dominerende falelse i fil-
men selv.

Der er derfor ikke pa overfladen nogen
grund til at se den mandlige fascination af
de fatale kvinder i film noir som udtryk
for dragningen mod den kriminelle kvin-
de, men nok som en dragning mod den
seksuelt steerkt signalerende kvinde. Det
fatale i denne dragning bestar i, at den er
baseret pa fejlagtige forestillinger om at
den erotiske signalering samtidig ogsa
daeekker over ‘altruistiske’ folelser. De
‘fatale’ og melodramatiske elementer i den
filmiske fremstilling tjener derved til at
legitimere en sadan forsterket fremstilling
af kvindelig seksualitet, der nedbryder
almindelig viljestyret kontrol, samtidig
med at de fatale konsekvenser fastholder
et ‘moralsk’ perspektiv i filmene.

Man kan med god grund mene, at
sadanne fatale kvinder er udtryk for en
dobbeltmoral: Man gnsker at fascineres af
kvinder der udsender steerke, uh&emmede
erotiske signaler, samtidig med at man
forbeholder sig retten til at foretage en
steerk fordemmelse af samme adfeerd ved
at sammenkoble den med kriminel ad-
feerd. Det dobbeltmoralske bliver endnu
mere udtalt i adskillige af neo noir-film,
hvor noir-skabelonerne benyttes til at
legitimere en egentlig pornografisk seksu-
alitetsfremstilling (jf. Body Heat, Basic
Instinct og Body of Evidence). Det er dog
ikke klart at dobbeltmoralen altid har til
formal at indskraenke kvinders seksuelle
signalering. Udfra en historisk betragtning
kan man se de fatale kvinder som ele-
menter i en historisk beveegelse, der tillad-
er kvinder en mere eksplicit seksuel signa-
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lering end i perioden fagr dobbeltmoralen.

Maskulinitet og hardkogthed. Film noirs
mest igjnespringende mandstype er den
hardkogte detektiv. Den primare kerne i
denne type er social: Den hardkogte mand
er en storbytype. Ofte er han enten en lille
selvstendig (som privatdetektiven, eller
som ejer af et lille firma jf. Bogart som
badejer i To Have and Have Not eller taxa-
firmaejer i1 Dead Reckoning, ligesom
Robert Mitchum i Out of the Past omveks-
ler detektivtilveerelsen med en tilveerelse
som indehaver af en lille benzinstation),
eller den lidt mindre hardkogte mand er
en underordnet politimand (som Dana
Andrews i Laura). Smaborgerligheden har
dog ofte proletariske undertoner (som
Marlowes proletarisk-sexistiske rolle i
Dead Reckoning, der ogsa tematiserer en
‘proletarisk’ venskabsrelation). Rene prole-
tariske typer er Welles i The Ladyfrom
Shanghai og Hayden i The Asphalt Jungle.
Hardkogtheden udtrykker hovedperson-
ens forestillinger om ngdvendigheden af
egoisme som forudseatning for overlevelse
i storbyjunglen eller i det moderne sam-
fund generelt. Den ‘hardkogte’ hovedper-
son kan dog ogsa hente styrke fra en fortid
som soldat i verdenskrigen (Bogart i Dead
Reckoning). Hardkogtheden har saledes
primart en social baggrund i en populis-
tisk smaborgermoral eller en proletarisk
moral, og er modstillet de mere ‘blgde’
overklassemand, og er udgaet af 30’ernes
krise, omend den maskuline hardhed
forsterkedes af krigen. Den smaborgerlige
ideologi forhindrer dog ikke den hard-
kogte helt i at veere fascineret af overklas-
sekvinder og ‘foragte’ kvinder med en
lavere social baggrund: De fleste fatale
kvinder har en fattig baggrund og er
drevet af en social ambition. | Murder, My
Sweet er den gode pige ogsa den rige pige,
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mens den fatale Mrs. Grayle er en social
eventyrerske.

Det hardkogte ressentiment har saledes
sit centrum i klassemodsetninger, den
harde, &dle mand fra samfundets mellem-
ste eller lavere lag overfor savel de rige
som de fattigste. Hans hardkogthed er ikke
udtryk for total kontrol over verden,
tvaeertimod ma den typiske noir-helt mod-
tage en reekke afstraffelser. Hans mod-
standere er rigere og sterkere end han
selv, nogle fordi de er eller allierer sig med
proletariske forbrydere. Holdningen er at
der ‘Ain’t no Honest Way to Earn a Million
Dollars’ en holdning der sikkert har ap-
pelleret til hovedparten af disse B-films
tilskuere. Kontrasten mellem de lurvede
hardkogte maend med rod i depression og
skyttegrave er da ogsa stor til den vel-
havende playboy-detektiv Spillane i Kiss
Me Deadly, der til fulde udtrykker 50’ernes
gkonomiske boom (jf. hans agent-faetter
Bond, der ogsa er en 50%r-figur).

Hardkogthed, politiprocedurer og social
anonymitet. | det foregaende har vi
behandlet de ‘sorte’ fglelser med centrum i
de personlige falelser mellem enkeltindi-
vider. En raekke film fra slutningen af
40’erne bearbejder imidlertid falelser ud-
fra en mere samfundsmaessig synsvinkel,
knyttet til oplevelsen af nye typer af rela-
tioner mellem individ og samfund. Den
individuelle skaebne-bestemthed fremstil-
les med det moderne samfunds objektive-
rende distance. Det forhold at nogle frem-
stillinger klassificerer film som f.eks. The
House on 92nd Street, He Walked by Night,
The Naked City og The Asphalt Jungle som
film noir understreger, at netop negative
falelser ofte af kritikere opleves som et
centralt element i genren.

Disse film kan ogsa helt eller delvis ka-
rakteriseres ved, at det dominerende per-

spektiv ikke anlegges af f.eks. en hardkogt
detektiv, der helt privat er baerer af en mo-
derne distance, men at perspektivet anlaeg-
ges helt eller delvis af myndighederne,
politi eller FBI. Et eksempel pa en sadan
‘naturalistisk’afstand finder man i The
Naked City. Filmen er blevet bergmt for
sin distancerede voice over. Allerede i
indledningen konfronteres vi med mod-
stillingen af samfundets ‘olympiske’ over-
blik over byen og dens indvaneres fatale
afmagt overfor kombinationen af egne
drifter og storbyens uoverskuelighed.
Voice over-stemmen har en kglig viden
om menneskers forkraenkelighed. Den kan
endda alvidende erstatte et establishing
shot af New York om natten med en bevé-
gelse ind mod en lejlighed, hvor en ung
kvinde brutalt myrdes. | de efterfglgende
scener fglger vi diverse ‘kliniske’ politipro-
cedurer, sasom den retsmedicinske under-
sggelse og tjekning af lister over stjalne
juveler. Politiets objektiverende frem-
gangsmade er bevidst modstillet af, at
politifolkene er ultra-menneskelige, med
politilgjtnant Muldoon som en jovial
skotte, og en af hans medarbejdere ses
som fader i forstadshjemmet. Hele set-
up’et peger pa redderne tilbage til Langs
M og derved pa denne films kombination
af to 20’er-tendenser, tysk ekspressionisme
og ny saglighed. Andre sorte ‘procedure-
film’som He Walked by Night har en mere
ligelig fordeling mellem ‘distanceret’ sag-
lige beskrivelser af politiets sofistikerede
procedurer (tidlige data-teknikker i form
af hulkort, produktion af tegning af mis-
teenkt ved treek-kombinering osv.) med
sorte, ekspressive fremstillinger af en psy-
kotisk forbryders liv. (Forkrgblingen af
hans altruistiske fglelser antydes ved, at
han kun har et gmt forhold til en hund,
ligesom den falelseskolde forbryder i This
Gun for Hire kun narer gmme falelser



overfor en kat). | The Asphalt Jungle er
forteellingens hovedvegt lagt pa at falge
Sterling Haydens og venners melodrama-
tiske liv og endeligt, men denne fatale
indlevelse kontrasteres med mellemrum af
fremstillinger med centrum i politiets pro-
fessionelle distance. Visuelt er kontrasten
starst i He Walked by Night, hvor voice
over’en kommenterer udfra en implicit
politisynsvinkel ved et panoramisk udblik
over Los Angeles og dets blanding af
heederlighed og forbrydelse, mens forbry-
derens serlige sted er kloakkerne under
byen, sparsomt belyst af flaksende stav-
lygter.

De sorte politi- og FBI-historier har
deres genremaessige forudsatninger tilbage
i 30’ernes FBI-historier og politihistorier,
ligesom de hardkogte detektivfortellinger
har deres forudsatninger tilbage til 30’er-
nes detektivfortellinger. Begge varianter er
enige om at den moderne storby frem-
bringer forbrydere, men den ene variant
understreger samfundets synsvinkel, mens
den anden ser samfundsmaskineriet som
del af forbryderiskheden. Det er dog mere
politihistorien end detektivhistorien der
peger fremad. Den hardkogte detektiv
uddgde naesten i 50’erne og eksisterer nu
blot som en nostalgisk genre, mens politi-
historien lever i bedste velgaende, omend
hyppigst uden 40’ernes sorte og fatalistiske
overtoner. Efterhanden som krigsoplevel-
sen tradte i baggrunden mistede de sorte
film en del af deres klangbund i en felles
fatal erfaring, og samtidig endredes sek-
sualfremstillingen i en antiromantisk ret-
ning.

Noir og eftertiden. | det forrige har jeg
argumenteret for at film noir primeert er
melodramaer, handlingsforlgb i hvilke
personerne lgbes over ende af en rekke
begivenheder. Ofte er en melodramatisk
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synsvinkel mere overbevisende, nar den
henlaegges til fortiden (som Gone With the
Wind), til eksotiske miljger (primitive
lande, ‘storbyens bagside’) eller til fremti-
den (som Blade Runner).

Mens film noir for samtiden udspillede
sig i nutidige miljger, er disse films ver-
dener nu for evigt indplaceret i en nostal-
gisk-eksotisk fortid. | nogle henseender et
dette et oplevelsesmaessigt tab, fordi nuti-
dens tilskuere ikke fuldt kan gennemleve,
hvorledes samtiden oplevede fatale aspek-
ter af datidens moderne verden. Men den
nostalgiske afstand har ikke varet uden
gevinster, mens andre 40’r-film kan
opleves som gammeldags, sa besidder en
reekke films noirs en romantisk-patetisk
fatalisme, der understgtter nutidens no-
stalgiske oplevelse af noir-verdenen.
Double Indemnity har mistet en del af sin
valgr som samtidsdrama, men den er
blevet lettere at opleve som kerligheds-
melodrama, den fatale tiltreekning lettere
at acceptere, fordi den tilskrives en fjern
fortids trang til absolut hengivelse. Noir-
verdenen er blevet en filmisk myte, og har
sluttet sig til Draculas transsylvanske
bjerge, hedens stormfulde hgjders eller til
det klassiske western-landskab. Men mod-
sat disse mytiske verdener tilhgrer Bogart
og Bacall ikke en ganske anden verden,
deres industrielle og postindustrielle by-
landskaber eksisterer stadig, omend i en
opdateret form, og som typer har skue-
spillerne stadig en vis moderne ‘bekendt-
hed’ (delvis baseret pa, at hovedparten af
filmene er blevet glemt, til fordel for et
lille antal ofte spillede ‘klassikere’). Film
noir-formlen kan derfor benyttes til frem-
stilling af nye noir-film, nar man skal
tildele moderne storbyhistorier et fatalt,
skaebnebarent anstreg. Umiddelbart er en
fatal erotisk fascination mindre troveerdig i
1980%erne og 1990%erne end i 1940’erne pa
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grund af artiers verdsliggerelse af kerlig-
hed, erotik og sex. | neo noir-film som The
Postman Always Rings Twice (1981) og
Basic Instinct fungerer den nostalgiske
implicitte intertekstuelle henvisning til
fortidens fatale noir-film derfor som et
middel til at sandsynliggare fatalismen.
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The Big Sleep. Lauren Bacall og Humphrey Bogart.

De litterzere lys bag filmens marke

Dashiell Hammett, Raymond Chandler og James M. Cain

1 40’ernes amerikanske film noir.

afBo Tao Michaélis

Lugten af ged. “Alt hvad han rgrer ved,
lugter af ged. Han er alt, hvad jeg foragter
mest hos en forfatter, en falsk naivist, en
Proust i fedtede overalls, en beskidt lille
dreng med et stykke kridt og et stort plan-
keveerk og ingen, der kikker. Den slags
mennesker er litteraturens affald, ikke
fordi de skriver snavs, men fordi de ger

det pa en snavset made. Ikke noget hardt
og rent og koldt og gennemluftet. Et bor-
del med duften af billig parfume i forvee-
relset og en spand pis ved bagdgren.”
Sadan skriver Raymond Chandler i et
brev til Blanche Knopf i oktober 1942 -
her citeret i Bjarne Nielsens oversettelse i
Raymond Chandler: Udvalgte breve. Ud-
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givet af Dan Turéll, Gyldendals Kultur-
bibliotek 1990. Manden der er Proust i
fedtede overalls er James M. Cain, forfat-
teren til to klassiske sorte romaner som
siden blev til film noir i flere omgange,
The Postman Always Rings Twice (1934)
og Double Indemnity (1936) Chandlers
hadske animositet er interessant eller ogsa
lugter penge i hvert fald ikke af ged. Thi
aret efter, i 1943, debuterer Chandler som
manuskriptforfatter hos Paramount i
Hollywood. Og fortzllingen han skal ar-
bejde med og pa er samand Double
Indemnity, som Billy Wilder instruerede til
en af alle tiders mest normdannende film
noir-film. Samarbejdet mellem Wilder og
Chandler blev herostratisk beramt (1).
Det gik slet ikke. Chandler kom med sine
hjemmestrikkede ideer om hvordan et
filmmanus skulle se ud og troede han
kunne blive feerdig pa en lille uge. Wilder
leerte Chandler, at et manus kraever mindst
to maneder at forfatte og han viste ham
hvorledes. 50-arige Chandler brokkede sig
over at skulle arbejde under en yngre
mand, Wilder var i 30’erne, der endog
kendte filmmediet fra A til Z. At Wilder
drak drinks efter fyraften, mens Chandler
som hardet alkoholiker var pa vandvog-
nen. At Wilder gik rundt med baseballhat
og i skjortesermer, ringede til sine forskel-
lige keerester og i det hele taget var indbe-
grebet af det kulturpluralistiske Holly-
wood, Chandler med aristokratisk foragt
og angelsaksisk etnocentri hadede i bund
og grund. Et filmmekka hvor parvenuer
med uengelsk, etnisk baggrund kunne
blive rige og bergmte uden nogen anden
uddannelse end et gjensynligt og markant
talent for filmkunst. Endelig var der den
underliggende strgm i samarbejdet, at
Chandler skulle arbejde pa et manuskript
af en forfatter, han decideret ansa for at
veere bunden af moderne amerikansk lit-

teratur. Affeeren mellem Chandler og
Wilder har dog et halvlykkeligt efterspil.
Chandler blev pa godt og ondt i filmbyen i
fire ar som manusforfatter til gode penge,
lerte at levere varen fordi han matte ind-
remme at Wilder havde vist ham hvad
film gar ud pa (2). Manuskriptet til Double
Indemnity blev da ogsa nomineret til en
Oscar, hvilket er ganske godt klaret af en
nybegynder som Chandler.

Historien om Wilder og Chandlers egen
private opfarelse af The Odd Couple er
imidlertid mere end en spgjs anekdote.
Den kan tolkes som en nggle til forholdet
mellem 40’ernes film noir-kunst og dens
litterere rgdder i mellemkrigstidens
amerikanske og hardkogte litteratur. Man
kan nemlig vinkle anekdoten pa en lidt
anden made ved et gjeblik at glemme de
to forskellige personligheders trakasserier.
Double Indemnity drejer sig, som den
gamle danske titel siger det, om kvinden
uden samvittighed. Walter Neff, en lille
billig forsikringsagent, ringer pa daren hos
Phyllis Dietrichson, der er lige sa seksuelt
frustreret som Neff er dumsmart. Cains
lange novelle er skrevet med den narrative
intention som Bjarne Nielsen i Chandlers
brev overseatter med falsk naivist. Men det
er nu et mere kompliceret og uoversat-
teligt fransk begreb der er pa tale, og som
ogsa Chandler i kursiv bruger i sit brev.
Nemlig faux na'if. Hvilket betyder at
lzeseren indirekte ved mere om plottets
forhold end den aktantiske hovedperson,
gerne som jegforteller, voice over,
tilsyneladende opfatter i tekstens tid, sted
og handling. Laeseren opfatter sa at sige
sagsforhold bagom ryggen pa de
involverede. | Wilders film er dette kom-
plicerede udsigelsesforhold, der i dansk lit-
teratur kendes fra Blicher og H.C. Ander-
sen, lgst ved at lade hele intrigen blive for-
talt retrospektivt af Neff efter at han har



draebt Phyllis. Had-1-But-Known hedder
denne form for hypotetiske enunciation pa
engelsk: Hvis jeg bare havde vidst hvad jeg
ved nu sa ville jeg ikke have gjort som jeg
gjorde. Man kan sige at Walter Neff altsd i
hele historien er mindrevidende. Men lig
det vaesentlige punkt i en greesk tragedie
der hedder anagnorisis, hvor hovedperso-
nen bliver seende, erkender Walter Neff
sagens sammenhang just da det er for sent
at &ndre den. | Cains fortelling er det sa-
ledes en pointe at Walter Neff, som her
hedder Huff, tror det drejer sig om kerlig-
hed, hvor det drejer sig om penge, at
Phyllis’ gkonomiske motiver nermest
blotlegges med noget der ligner en marx-
istisk dialektik gestaltet ind i et socialt
skebnedrama. Filmen og ikke mindst
Chandlers originale dialog underdrejer det
gkonomiske og ger det mere til en liden-
skabelig besattelse mellem to mennesker,
der sa toner tragisk ud fordi kvinden vil
mere end bare denne altforterende liden-
skab. Wilders geniale film har da ogsa
heevet novellens sociale miljg et par grad-
er. Barbara Stanwyck og Fred MacMurray
spiller hovedrollerne i et langt mere
mondant og sofistikeret miljg, der be-
stemt ikke ligger teet pa forfatterens social-
realistiske og fedtede overalls.

At vare ‘falsk naiv’var pa det nermeste
en fast narrationsform for den unge gene-
ration af amerikanske forfatter som slog
igennem i lgbet af 30’erne. Tough Guy
Writers kaldes de under et og bestod
udover James M. Cain, som debuterede i
1934 med The Postman Always Rings
Twice, af bl.a. forfattere sdsom Horace
McCoy, John O’Hara, James T. Farrell og
W. R. Burnett. Man burde selvfglgelig ogsa
navne Raymond Chandler og Dashiell
Hammett. Men faktisk star de udenfor og
hvorfor vil blive expliciteret nedenfor.
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Papas beundrere. Typisk for disse unge
amerikanske forfattere i 30’erne var deres
absolutte stasted til venstre for midten.
Deres romaner var en sarlig amerikanske
afart af den europaiske socialrealisme
med arhundredeskiftets naturalistiske
roman - Emile Zola og co. - som stilistisk
skabelon. De skrev i skyggen af depressio-
nen og deres mal var klart at afdekke
hvorfor kapitalismen brgd sammen med
krakket i 29 og hvorfor den eneste vej ud
af armod og fortvivlelse hed socialisme i
en eller anden grad (3). Men forbilledet
for deres hovedpersoner var et all Ameri-
can produkt fra 20’ernes Lost Generation.
Den héardkogte desillusionede amerikanske
loner som ikke tror pa noget, slet ikke
kvinder, og som rodlgs flakker rundt i sin
egen og delvis vor allesammens menings-
lgse verden. Som Jake Barnes i Heming-
ways The Sun Also Rises eller Frédéric
Henry i A Farewell to Arms. Men Heming-
ways hardkogte antihelte var ogsa pa det
nermeste socialt og politiske frisatte. De
kunne udtrykke en vis indigneret udsigt
over det politiske kaos efter Farste Ver-
denskrig, udvise sympati for romantiske
revolutionare, der kempede for over-
ordnede ideer og abstrakte begreber. Men
den hemingwayske antihelt kempede farst
og fremmest for at overleve pé egne pre-
misser og ikke de premisser andre satte
for ham. At beherske sin verden, fortelle
sin historie og fremfor alt seette sig i en
position, hvor det personlige tab er mini-
malt eller slet ikke til stede.

Men Ernest Hemingways ikon var et
produkt af 20°ernes modernistiske egocen-
tri, der nok kunne udvise almenmenne-
skelige og moralske holdninger, men ikke i
en bestemt sags tjeneste eller indrammet
af en starre politisk solidaritet. 30’ernes
unge forfattere i USA sa op til Papa
Hemingways ensomme mand, men de
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The Postman Always Rings Twice. John Garfield og Lana Turner



omkalfatrede ham ogsa i 30’ernes tidsand.
De negerede hans klasselgshed og satte
ham mere eller mindre bombastisk ind
som en forvirret og idealistisk proletar i en
benhard og bredviftet klassekamp.

James M. Cain var en sadan typisk
30’er-elev af Hemingway. Han tog typen,
men satte ham ind i et plot, der gav
mening, fordi denne mening mere eller
mindre var marxistisk, i hvert fald
antikapitalistisk og venstreorienteret. Den
hardkogte 30’er-helt delte sig op i to ret-
ninger. Enten var han en idealistisk jour-
nalistist som kempede for ret og ret-
ferdighed eller ogsa var han en blendet
proletarisk fidusmager som stadigvaek
troede pé at storkapitalens USA var den
bedste af alle verdner. Falles for begge var
deres hemingwayske dyder: God is guts,
det geelder om at veere initiativrig og have
gapamod, udvise driftig iherdighed og
fremfor alt ikke vaere en tgsedreng. 30’er-
litteraturens helte var reelt proletariske
naive fightere som evident matte knuses af
systemet, som til tider lignede en spa&n-
dende kvinde, til andre en kynisk skeabne.
The Postman Always Rings Twice rimer iro-
nisk for amerikanere p& den uramerikan-
ske drgm om og tro pa at et hvert men-
neske har retten til a second chance, til at
begynde forfra. Men ikke lengere, ikke i
30’ernes depression.

De to forfattere som mere end nogen
andre kom til at std som litterere ekspo-
nenter for film noir-genren i 40’erne,
Dashiell Hammett og Raymond Chandler,
havde rgdder ien anden tradition end
30’ernes ideologisk sorte og delvis socialis-
tiske romankunst. Chandler debuterer
ganske vist som prosaist i 30’erne og skr-
iver sine bedste romaner i 40’erne og
50’erne. Men hans forbilleder var lidt
&ldre samtidige engleendere som Somerset
Maugham og RG. Wodehouse, hvis iro-
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nisk-sarkastisk-satiriske udsyn pa verden
altid var praeget af en distancerende skep-
sis overfor politik og en vemodig senro-
mantisk foragt for nye seders friere seksu-
alitet, iser nar den blev profileret af kvin-
der. Og sa var der endelig Hemingway,
hvis hardkogte desillusionerede mand
havde en slegtning i Chandlers Philip
Marlowe. Privatdetektiven, og hans profes-
sion er gj tilfeldig, er for Chandler altid
subjektivt bedrevidende i modsatning til
30’ernes mindrevidende, falsk naivistiske
hero, et objektivt, samspilsramt offer for
omstendigheder. Marlowe far maske ikke
pigen eller pengene til sidst, men han far
historien, fordi han forteller den bedre
end sine modstandere, gangsterne,
dullerne og strisserne. Privatdetektiven er
béade en retorisk og parlamentarisk helt
(4). Hans rapkaftethed, hans metaforiske
parabler og hyperbler og hans afvaebning
af omgivelsernes trussel mod hans
integritet, @re og moral er mere verbal
end voldelig, mere behersket end styret af
klassekampens knojern eller partiparoler.
Chandler var rystet, da man ved 40’ernes
slutning sd hans Marlowe som en prole-
tarisk helt. Et sddant begreb fandtes slet
ikke i Chandlers mentalitet.

Dashiell Hammett blev ganske vist i
30’erne dyrket som venstreflgjens hem-
melige konge for hardkogt litteratur. |
Izbet af dette tiar blev han knyttet til det
amerikanske kommunistiparti, advarede
mod nazismen i 40’erne og blev smidt i
fengsel og blacklistet under 50’ernes
Mccarthyisme for sit engagement. Der er
heller ikke tvivl om at Hammett i mod-
setning til Chandlers konservative civilisa-
tionskritik tidligt i sin samfundskritik
befandt sig pa venstreflgjen i en eller
anden diffus marxistisk-anarkistisk ret-
ning. Hammett havde selv veeret med som
menig detektiv i Pinkerton til terroristisk
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at nedkempe arbejderbeveagelsen.
Hammetts politiske engagement sidenhen
kan med rimelighed tolkes ogsa ud fra en
dybtfglt skyld over at have forradt sine
egne. Men udover at Hammetts forfatter-
skab sluttede med indgangen til 30’erne,
romanen The Thin Man (1932) er hans
sidste selvstendige publikation, er alle
hans varker typiske for 20’erne. Red
Harvest (1929), The Maltese Falcon (1930)
0g The Glass Key (1931) er forfatterskabets
store romaner. Med deres aura af jazzti-
dens seksuelle frisind, forbudstidens
moralske dekadence, eskaleringen af
organiseret kriminalitet og ikke mindst
tidsdndens pittoreske gangsterromantik
afspejler de langt mere de brglende 20’eres
kaotiske opbrudstid end de ideologisk
organiserede 30’ere. Alle tre nevnte
romaner blev flere gange filmatiseret i
Igbet af 30°erne og 40’erne.

Mellem ondt og godt. John Hustons fil-
matisering af The Maltese Falcon (1941) er
en kongenial fortolkning af romanen.
Ingen tvivl om det og i mine gjne en af de
fineste overfarelser af et mesterligt roman-
verk til en lige s& mesterlig film. Hvor
verket solidarisk bliver repraesenteret i sin
grundform og samtidig fremtreder som
en divergerende fortolkning. Hustons film
har indfanget meget af &nden fra Ham-
mett, har gjort bogen til ren film noir. Et
klaustrofobisk skebnedrama om en pri-
vatdetektivs involvering i en handfuld
menneskers jagt efter lykken i form af den
skabnesvangre statuette fra 1500-tallets
Malta, krydret med detektivens egen ker-
lighedshistorie med kvinden som maske er
ngglen til selve denne legendariske sorte
fugl. “Af samme stof som dramme” siger
Sam Spade alias Humphrey Bogart om
fuglen som altsé viste sig at veare falsk, og
det er filmens slutreplik endog hugget fra

gamle Shakespeare. Men det er ikke roma-
nens slutning. Filmens accentuering af
hele fuglens aura af at veere jagten pé den
materialiserede lykke, film noirens redun-
dante illusion om at fd endnu en chance,
er slet ikke til stede i romanen. Den slutter
med at Sam Spade sidder i sit kontor og
atter far besgg af sin sedvanlige og stedi-
ge elskerinde, den drabte partner Miles
Archers kone. Hammetts roman handler
om vanens magt overfor tilfeldighedens
nedslag, om sin egen lille kommercielle
butiksmoral som privatdetektiv og s& det
anderledes, den flamboyante og fantas-
magoriske jagt efter noget stgrre end
netop smaborgerligheden - Malteserfal-
ken. Hammetts roman fra 1929, hvor hov-
edpersonerne, Sam og Brigid, i modsat-
ning til filmens aldersmassigt er i 20’erne
understreger, langt mere en litterar dis-
kussion om at realisere sig selv pa et
nasten religigst plan i modsatning til bare
at lade tingene sta til og leve med en selv-
skabt mening. Lidenskaben mellem Brigid
O’Shaughnessy og Sam Spade er i Ham-
metts roman langt mere kgligt og kynisk
skildret end i filmen, hvor forholdet an-
tager en tragisk-romantisk enestaende
karakter af at vaere stgrre end livet. Ham-
metts Sam Spade er en blond Mefisto fra
farste side og hans rolle er langt mere
metafysisk sat op ichangerende attituder
overfor stramerparret Dundy og Polhaus, i
romanen hans virkelige modstandere, og
overfor The Fat Man, Kasper Gutman.
Hvor navnet Gutman ogsa i relation til ro-
manens agonistiske magtforhold mellem
godt og ondt signalerer en gud der sgger
sin egen hellige gral, Malteserfalken. Ham-
metts roman har et eventyrlag, et alle-
gorisk tilsnit som i Hustons film er socia-
liseret over i film noirens understregning
af skebnen med stort S. Men Hustons fil-
matisering er til gengald trofast overfor
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The Maltese Falcon. Humphrey Bogart, Peter Lorre, Mary Astor, Sidney Greenstreet

I lammetts intention, at Sam Spade hele
tiden styrer sin historie, er bedrevidende.
Filmen slutter naesten ordret med Spades
lange monolog overfor morderen Brigid,
om @re og verdighed i detektivbranchen i
serdeleshed og kerlighedens eksistentielle
flygtighed i almindelighed. Med sin i vir-
keligheden yderst abne version af sagens
sammenha&ng. Kort sagt er der underne-
den Hammetts sensationelle plot en typisk
20’er-diskussion: Er det mindre amoralsk
at bedrage sin partner timeligt ved at ga i
seng med hans kone end ijagten pa Mal-
teserfalken, som peger udover det timelige,
at dreebe ham som et sakraliseret middel

for at nd det overordnede mal? Er kerlig-
heden andet end relative og erotiske inter-
esser, at vaelge at tage chancen, ogsa den en
dag at vagne op med den elskede som en
potentiel morder ved sin side i sengen?
Det var ikke kun af censurhensyn at
Huston matte lade slige lag i romanen
ligge brak. Romanens initialfabel som Sam
forteller Brigid, da hun farste gang for-
sgger at forfgre ham, er signifikant udeladt
i filmen. Historien om Flitcraft der op-
dager det blinde tilfelde en dag mellem
frokostrestauranten og kontoret, da han
undgar at blive slaet ihjel af en nedstyr-
tende bjeelke og derfor flygter fra sit vane-
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&gteskab for at pdbegynde et nyt vane-
®gteskab i en anden by. Denne tidstypiske
fabel er den overordnede nggle til roma-
nens dikotomi, om at kunne veelge andre
veje end vanens. 1filmen er denne indre
metahistorie udeladt for at opskrive intri-
gens labyrintiske og skaebnesvangre lag.
Vanen vinder i Hammetts roman, hans
detektiv vender tilbage sit kontor med lidt
sikker sex som adspredelse. | Hustons film
er vi klar over at Humphrey Bogart med
inderlig smerte og ngdvendighedens ind-
sigt ma sende Mary Astor i dgden.
Privatdetektivens overvindelse af den
kvindeligt sexuelle fristelse er hos den
moderne Hammett altid skildret med etisk
ambiguitet og retorisk apori. Hammetts
femme fatale er f.eks. aldrig entydigt
demoniseret. Hos den senromantiske
Chandler - og det ses ogsa i hans bearbe-
jdelse af Double Indemnity - er accentue-
ringen af den kvindelige, agressive seksu-
alitet klart en moralsk og entydig afstand-
tagen. 1 40°erne blev to af hans romaner
filmatiseret under hans navns navnelse,
Edward Dmytryks Murder, My Sweet
(1944), efter romanen Farewell, My Lovely,
og Howard Hawks’ The Big Sleep (1946).

Tabere og vindere. Det forteller en hel del
om Raymond Chandlers syn pa sin egen
Philip Marlowe, at han gnskede, at han
skulle spilles af Cary Grant. Hollywoods
mest sofistikerede anglo-amerikaner, ele-
gant og debonair, vittig og ikke s& lidt af
en playboy. Ikke den demoniske Grant
som vi siden skulle kende ham i en raekke
thrillers drejet af Alfred Hitchcock. Men
Grant fra 30’erne, enten som en raffineret
screwball-komediant eller en rask mart-
iné-helt & la Erroll Flynn. At den farste
som skulle spille Philip Marlowe pa film
blev den drengede musicalstjerne Dick
Powell, som med Edward Dmytryks film

gnskede at skifte rollefag og type, var igen
et chok fra Hollywood i hovedet pé
Raymond Chandler. Men for det fgrste var
Dmytryks filmatisering yderst loyal over-
for forlegget og dels var Dick Powell sa
glimrende i rollen som Marlowe, at vi er
ikke sa fa “Chandlerister” som finder ham
den bedste Marlowe pa det hvide lzrred.

Dmytryks film har imidlertid ogsa flere
film noir-trek, der gor den verd at tage
med nar man ser pa noir-genrens rgdder.
Ligesom Wilders Double Indemnity som
blev indspillet pd samme tid, er historien
fortalt retrospektivt og med hovedperson-
ens voice over. Ved filmens start sidder
Marlowe nermest blindet og forteeller hi-
storien om menneskemonstret Moose
Malloys jagt pa sit livs keerlighed, den
svigefulde Velma. Dmytryk beholdt end-
videre i sin film romanens ufuldendte
karlighedsaffere mellem Anne Riordan og
Marlowe, som i filmen klinger ud i en
aben happy ending, som intet har med
film noir at gare. Noir-treekkene ligger
sdledes langt mere iden sorthvide clairob-
scur-stil, det klaustrofobiske miljg, hvor
dagslys er en sjeldenhed, og sd i at Dick
Powell faktisk spiller Marlowe som en
mand, en detektiv som ikke hele tiden har
kontrol over sagens forlgb. Hvilket kul-
minerer i filmens mareridtscener med
Marlowe dopet og torteret i Amthors
klinik, storgangsterens skalkeskjul for plot-
tets forbryderbande. Powell var aldrig gen-
nemfgrt tough, som f.eks Humphrey
Bogart, men sporadisk treeder han aggres-
sivt i karakter og hans aflevering af
Marlowes wisecracks er altid tintet af en
sleben selvironi. Powells spillestil veksler
sdledes mellem at vaere mindrevidende og
bedrevidende, at veere samspilsramt objekt
og styrende subjekt. At der er krafter i
intrigen som han umiddelbart ikke har
styr p4, men som han altsa alligevel



bemestrer ved at klarggre dem i sin egen
forteelling, signaleres ved rammen som
begynder og afslutter filmens plot. Dick
Powell er som sagt fenomenal og ret-
feerdigvis gav den film ham grgnt lys til at
spille mere udpragede film noir-antihelte
i andre film.

I Alain Silver og Elizabeth Wards Film
Noir: An Encyclopedic Reference to the
American Style (1979) bliver Murder, My
Sweet tolket som en arketypisk film noir.
Dels fordi den er tidlig pa ferde og
dermed udlaegger stilistiske fortellestrate-
gier som siden blev redundante for hele
genren og dels fordi den ophaver en
objektiv realisme til en subjektiv fortellers
jeg-oplgsning og tab af kontrol. Men det i
mine gjne er delvist forkert set. Marlowe
forteller historien og de punkter, hvor han
mister sin vanlige beherskelse af intrigens
punkter og parametre udsattes elegant for
ironisk selviscenesettelse. Historien er
stadigvaek hans og hans restaurering af
dens intrigante forlgb udstiller ham som
den der egentlig aldrig mister fatningen.
Han seatter sig, som Hemingway ville sige
det, aldrig i en position hvor han
tilsyneladende taber. Murder, My Sweet var
s&dan set en blandingslgsning pa at satte
Chandlers omverdensbeherskende detektiv
ind i et univers som klart har skebnesvan-
gre og ukontrollable, jegoplgsende noir-
treek. Men stilens ubesvarede og ironiske
distance, som sddan set ogsa er tilstede i
romanens mange hyperboliske metaforer,
og filmens abne karlighedshistorie
mellem Marlowe og Riordan demonterer i
sidste ende at filmen kan kaldes for en
arketypisk film noir.

Howard Hawks’ The Big Sleep (1946)
anses af mange for bade den bedste
Chandler-filmatisering og for en
vaskeeagte film noir. Chandler var selv glad
for filmen og selvom Humphrey Bogart
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ikke ligner Cary Grant blev han faktisk
herefter Chandlers idealbillede pa
Marlowe. Hawks er en bedre, mere origi-
nal instruktegr end Dmytryk. Hans filma-
tisering er helt i overensstemmelse med
hele Hawks’ auteur-univers. Verden kan
deles op itabere og vindere, mennesker
med mangel pd integritet og @re og sa
precis det modsatte, stolte mennesker,
som ikke beder nogen om noget udover
retten til at leve efter deres egen
moralkodeks og egne autentiske vardier.
Kvinder kan optages i dette maskuline
klubland, hvis de udviser mod og styrke
og samtidig bevarer den kvindelige mystik
i deres seksuelle rolle overfor meaend. For
s vidt er Hawks’ vaerdier ikke langt fra
Chandlers egne. Bortset fra at Chandlers
meand er ensomme og rodlgse enegengere
der aldrig har et miljg som stgtter denne
hgviske selvopfattelse og derfor lever frisat
vennelgst i et univers som ikke agter og
anerkender disse veerdier. Hawks Philip
Marlowe er aldrig ensom og gang pé gang
opnar han anerkendelse for sin indsats for
at redde General Sternwoods to vilde
dgtre, Vivian og Carmen. Han har hele
vejen igennem plottet kontrol over situa-
tionen. Og typisk for Hawks, men bestemt
ikke for Chandler, er der endog indlagt en
sing-along-scene, hvor Lauren Bacall syn-
ger sammen med en gruppe og dermed er
i ferd med at overskride sit eget egoistiske
univers ind i det unisexede, men masku-
lint skabte sammenhold, som er sa signi-
fikant for Hawks’ univers.

The Big Sleep er alt i alt en Lauren
Bacall-Humphrey Bogart film, Marlowe
og Vivian finder sammen, ikke mindst
efter at hun har hjulpet ham med at skyde
historiens lejemorder, Canino. Romanens
to andre veesentlige kvinder, Carmen og
gangsteren Eddie Mars’ kone, Silver Wig,
er skaret ned eller skaret ud i filmen. 71
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Romanens Vivian er helt igennem en sex-
manisk dulle, som Marlowe vifter af, da
hun legger an pa ham. Lauren Bacalls
Vivian er god nok pa bunden og dermed
god nok for Bogart. Saledes er det igen
selve filmens mise-en-scéne, dens aura
som giver den karakter af film noir. Og sa
de realistisk ra voldsscener som gjorde den
forbudt af censuren i Danmark i naesten
tyve ar,

Hawks’ og Dmytryks filmatiseringer af
Chandler kanoniserede en stil som stort
set blev fortsat siden. Allerede hos Huston
var privatdetektiven pa vej mod at gestalte
sig som en romantisk antihelt. Robert
Montgomerys filmatisering af Lady in the
Lake (1946) med det subjektive kamera
som jegforteeller, alt ses igennem Marlowes
gjne, er mere interessant end vellykket.
Den fortsatte faktisk med at ggre detektiv-
en endnu mere styrende og bedrevidende
end hos de to andre. Med John Brahms
The Brasher Doubloon (1946) efter roma-
nen The High Window var romantiserin-
gen af privatdetektiven total. Philip Mar-
lowe var blevet en amerikansk helt, en
urban cowboy, manden vi trygt kan ga
sammen med ned ad de sorte gader. Og
med Brahms film skulle der ga over tyve
ar far man igen gik i gang med at filmatis-
ere romaner om Marlowe. Den fgrste hed
faktisk Marlowe (1969) og var en filmatis-
ering af romanen The Little Sister. James
Garner som Marlowe lagde sig teet op ad
Dick Powells ironiske spillestil og forsggte
heldigt ikke at kopiere Humphrey Bogart.
Men Marlowe er en updating af en roman
som oser af 40’ernes efterkrigstid, og dens
milje er klart sat i en blank og atmosfare-
lgs 60°er-stil, endda med Bruce Lee der
udfarer karatespark! Robert Altmans The
Long Goodbye (1973) er nermest en meta-
private eye-film, i og med at Marlowe i
Eliott Goulds fortolkning er en fjollet

dinosaurus fra 40’erne, hensynlgst over-
halet indenom og udenom af 70’ernes
skadeslgse nutid og sexhungrende nyrige.
Man kan hade Altmans film fordi den
frekt dekonstruerer hele Marlowes virke
og vasen til ren og sker nostalgi og efter-
klange af Hollywoods guldalder sat over-
for tiden lige efter 68 og dens p& godt og
ondt frisettelse af alle moralske normer.
Men Altmans film er faktisk mere trofast
overfor den evigt-ejes-kun-det-tabte-sen-
romantik, som dybest set er den tragiske
kerne i alle Chandlers romaner. Dick
Richards to Chandler-filmatiseringer,
Farewell, My Lovely (1975) og The Big
Sleep (1978), er for den farstes vedkom-
mende at betragte som en sentimentali-
seret og nostalgisk pastiche pd Dmytryks
udgave og for den andens en pinlig, paro-
disk affeere, hvor romanen bade er fgrt op
til nutiden og samtidig foregar i et swin-
gende London.

Fanget af fortiden. Med Billy Wilders
Double Indemnity blev film noir’en fastlagt
som sin egen genre: Subjektets tragiske
illusion om at kunne styre sine omgivelser
steder dialektisk sammen med en nar-
mest mekanisk proces, hvor mennesker
underlegges fatale kreefter uden for dem
selv. Krafter som oprindeligt i 30’ernes
sorte romaner havde karakter af kapitalis-
tisk samfundsmassighed, men som i
40’ernes film noir bliver seksualiseret og
personificeret af en femme fatale. Ikke al
realistisk samfundsmassighed forsvinder,
men den demoniseres i sa fald nesten til
ukendelighed eller marginaliseres ud i
asfaltjunglens natteverden og lumpenpro-
letariat. Dog er den ikke mere utydelig end
at 50’ernes antikommunistiske korstog
kunne dechiffrere den i mange af 40’ernes
films noirs.

Noir-antihelten er mindrevidende og



af Bo Tao Michaelis

Double Indemnity, Fred McMurray og Edward G. Robinson

bliver med sin skebne merevidende, men
aldrig bedrevidende, fordi hans indsigt
farst sker da det er for sent. Dashiell
Hammett kunne skrive sddanne romaner
som lagde sig tet op af en sddan tematisk
og eksistentiel figuration. Red Harvest og
The Glass Key er romaner med sadanne

determinerende, subjektoplgsende krafter.

Men den fgrste blev aldrig filmatiseret -
danner dog forleeg for Akira Kurosawas
Yojimbo og Sergio Leones A Fistful of
Dollars - og den anden blev to gange i
Hollywood drejet som regulaere gangster-
film.

Privatdetektivfilmen, The Méltese
Falcon, Murder, My Sweet og The Big Sleep,
har alle klare film noir-treek. Men deres
meningsfyldte univers, deres abne labyrin-
tiske plots og deres selvbeherskende ho-
vedpersoner adskiller sig grundleeggende
fra hele genrens erkendelseshorisont af
netop det modsatte: Sma mennesker i en
stor skebnes vold, hvor man sjeldent kan
undslippe sin fortid og stort set aldrig
overleve sin nutid. Det er betegnende, at
privatdetektiven fremtreeder for os med
sporadiske glimt af fortid eller baggrund,
han alt i alt en ‘nowhereman’ der gestalter
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sig med sin egen nutid, der er hans histo-
rie om andres kriminalitet. Transforme-
ringen af Hammetts og Chandlers detek-
tiver i Hollywood sker med understreg-
ningen af deres maskuline romantiske
mystik og fjerner enhver plet pa trench-
coaten af hjelpelgshed og desperation.
For mig at se setter film noir-genren sig
forst afgerende igennem i privatdetektiv-
filmen med Jacques Tourneurs mesterverk
Out of the Past (1947). En privatdetektiv
indhentes her af sin fortid, der afslgrer
ham som et skvat og en marionet i haen-
derne pé en gangsterchefs kareste. Men da
han mgder hende igen i filmens nutid, er
han stadigvaek fortabt, og sdledes ender
han tragisk som et typisk film noir-offer.
Merevidende, men ikke bedrevidende om
sin skebne og dens determinerende struk-
tur. Man kan ikke flygte fra fortiden og
man kan lere meget lidt af den. Tourneurs
film peger frem pa to moderne films noirs
som uden nostalgi og pastiche har udvik-
let netop dette spor pa fremragende vis,
Francis Ford Coppolas The Conversation
(1974, Aflytningen) og Arthur Penns Night
Moves (1975, Skakmat). Men her er vi
milevidt fra Hammetts og Chandlers pri-
vatdetektiver. De ville maske aflytte nogle,
men i hvert fald aldrig stille sig skakmat.

Noter

1 I antologien The World of
Raymond Chandler (Weidenfeld og
Nicolson, 1977) kan man lase i detaljer
om vanskelighederne mellem Chandler og
Wilder. Nemlig i et yderst veloplagt og
humoristisk interview med Billy Wilder af
Ivan Moffat, “On The Fourth Floor of
Paramount.”

2. I ovennavnte interview mener
Billy Wilder selv at Raymond Chandler i
Hollywood lerte sin at blive manuskript-
forfatter med den omkostning at han

siden ikke kunne ga tilbage og skrive
vasentlige romaner. Det er en sandhed
med heftige modifikationer. Som sa
mange andre af sin generations skgnlit-
terere forfattere, Scott Fitzgerald,
Christopher Isherwood, Aldous Huxley og
William Faulkner, foragtede han jobbet i
Hollywood, fordi han som forfatter skulle
skrive i et team, pd samleband og i et
kollektiv, hvor der var forskellige skriben-
ter som hver tog sig af sit omrade. Séledes
var Raymond Chandler fgrst og fremmest
ansat til at skrive dialoger. Men som sa
mange andre kolleger i den dur oser
denne holdning ogsa af dobbeltmoral.
Raymond Chandler fik mange penge og
kom séledes ud af den fattigdom som
preegede den tidligere oliedirektars liv i
30’%erne. (Chandler blev fyret fra en top-
post i oliebranchen pa grund af utroskab
og druk!) Hollywood gav ham endda rad
til at sgrge for sin 70-ariges kone skran-
tende helbred og give hende en
gkonomisk forsvarlig alderdom. Og faktisk
skrev Chandler to sublime romaner pa
baggrund af sine erfaringer i Hollywood -
nemlig The Little Sister og The Long
Goodbye. Er man interesseret i Chandlers
komplicerede forhold til filmbyen og den
produktioner, kan i hgj grad William
Luhrs bog Raymond Chandler and Film
(Frederick Ungar Publishing, 1982) anbe-
fales. En bred, causerende og anekdotisk
fremstilling af hele detetektivlitteraturens
indtog i Hollywood findes i Jon Tuskas
The Detective In Hollywood ( Doubleday
and Company, Garden City New York,
1978).

3. Under 50%ernes McCarthyisme
blev mange af disse forfattere blackliste.
Visse var tilhgrte abenlyst, sdsom Dalton
Trumbo, de “Hollywood Ten”, som decide-
ret blev negtet arbejde i Hollywood. James
M. Cain selv klarede skearene ved at blive



et ‘venligt vidne’for Komiteen for uameri-
kansk virksomhed. Dette ‘stikkeri’ plettede
siden hans ry blandt forfatterkolleger.

4. Hele denne komplekse tematik
har jeg udfoldet dybere og mere
diskuterende i min egen bog om Raymond
Chandler - Portreaet af smaborgeren som
privatdetektiv.
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Film noir 1 forsteederme

Tay Garnetts Causefor Alarm!

afAnne fespersen

Var der et liv efter Film Noir? Nej, ofte var
der det ikke for hovedpersonernes ved-
kommende, idet vi som i en tragedie af
Shakespeare efterlod dem dede pa scenen.
Og dog var der adskillige der overlevede,
omend prisen herfor kunne veare alvorlige
synlige eller usynlige sar. Men for instruk-
tarerne, for Hollywood og for hele det
amerikanske samfund gik livet selvfglgelig
alligevel videre, men ikke som om intet var
hendt.

I en del film noir litteratur ses ofte
spekulationer i form af dystre fremtidsud-
sigter for visse - sterkt tilskadekomne -
hovedpersoner som f.eks Edward G.
Robinsons Chris Cross i Scarlet Street
(Gaden med de rede lygter, Fritz Lang,
1945) og Humphrey Bogarts Sam Spade i
The Maltese Falcon. (Ridderfalken, John
Huston, 1941). | en overraskende og mor-
som artikel, “How Hollywood Deals with
the Deviant Male” argumenterer Deborah



Thomas besnarende for at se James
Stewarts rolle som Ben McKenna i Hitch-
cocks The Man Who Knew Too Much
(Manden der vidstefor meget, Alfred
Hitchcock, 1956) som “a film noir prota-
gonist ten years or so further along in his
life” (Thomas (1988: 68). Ben har altsa
overlevet, rent fysisk, men vi kan nemt
forestille os at han tidligere i sit liv kunne
have veret hovedpersonen i f.eks. Scarlet
Street eller Phantom Lady (Vidne sgges,
Robert Siodmak, 1944). Men vi mgder
ham nu i en komfortabel tilverelse som
lege i Indianapolis og gift med Jo (Doris
Day). Sammen har de sgnnen Hank som
bliver kidnappet i Marrakesh. Trods Bens
succesrige og tilsyneladende behagelige liv
er han ikke lykkelig, men fgler sig som
agte film noir helt pad utryg, gyngende
grund. Han bryder sig hverken om at vere
gift, at veere far eller at bo i Indianapolis,
og som i s& mange film noirs, treekkes de
dystre linier bagud til krigen. “Daddy lib-
erated Africa” siger Hank, og tydeligvis har
livet for Ben siden da - som rigtig voksen,
ansvarlig borger - ikke kunnet méle sig
med denne tabte fortid, dette friere, om-
end farligere, liv.

En helt anden form for fremskrivning af
film noir findes i Tay Garnetts lille over-
sete perle Causefor Alarm! (1951). Og
hvor det for de farnaevnte antagelser ved-
rarende The Man Who Knew Too Much
star som ren, omend overbevisende speku-
lation om hvorvidt Hitchcock overhovedet
teenkte “film noir’da han lavede filmen, s
kan ingen der ser Cause for Alarm! vare i
tvivl om at det er instruktgrens hensigt at
indskrive filmen i en film noir tradition,
og Tay Garnett ma jo, om nogen, vere
ekspert pa omradet.

Cause for Alarm! Ellen og George Jones
bor iet forstadskvarter. De traf hinanden

under krigen gennem Georges ven, legen
Ranney Grahame, som Ellen arbejdede
som sygeplejerske for. Filmen foregér en
varm julidag syv ar senere. Ellen gar rent i
huset mens George ligger syg ovenpéa. Han
har skrevet et brev til den offentlige an-
klager hvor han forteller at han langsomt
bliver sldet ihjel af Ellen og Ranney som
nu er familiens leege. Overfor Ellen er
George negativ og ondskabsfuld, og pa et
tidspunkt, efter at brevet er blevet afleveret
til postbudet til videre forsendelse, truer
George Ellen med en pistol og siger at han
har besluttet at drebe hende, men inden
han gor alvor af det, falder han dgd om.
Ellen prgver nu - sterkt chokeret over det
skete - at fa brevet tilbage for at undga at
blive mistenkt for mord. Men alskens
regler og bureaukratiske vedtagter forhin-
drer postvasnet i at udlevere brevet uden
Georges samtykke, sa Ellen ma opgive,
men bedst som alt hab tilsyneladende er
ude, dukker postbudet op med brevet der
viser sig at vere underfrankeret og derfor
ikke kan sendes afsted.

Quiet, lllness Within. Vi bliver fra filmens
forste billede fert ind i et univers som pa
overfladen slet ikke ligner film noir verde-
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nen: en typisk amerikansk forstadsbebyg-
gelse: nydelige to-etagers huse med gara-
ger og velplejede graesplaener foran. Ren
smaborgerlig familiehygge-idyl, som man
ogsé kan se i indledningssekvenserne til de
amerikanske tv-sitcoms fra 50’erne, f.eks.
Father Knows Best 0g Leave It to Beaver.
Men i Causefor Alarm! bliver denne
tilsyneladende idyl straks modsagt: idet
kameraet bevaeger sig nermere ser vi et
lille skilt pa stakittet: “Quiet IlIness
Within”. Og den sygdom som befinder sig
derinde i huset star i skerende kontrast til
den lyse, idylliske normalitet udenfor.
Selvom man flytter fra storbyens kaotiske
vrimmel og ud til forsteederne, flytter
demonerne og angsten med. Og selvom
Cause for Alarm! billedmassigt ikke er en
mgark film er den fra starten bevidst om sit
noir tilhgrsforhold: “This is where | live.
I’'m a housewife. My name is Ellen Jones.”
Sadan etableres i voice over vores hoved-
person. Et noget usandsynligt film noir
udgangspunkt maske, men brugen af voice
over og allerede den naste s@tning vi
harer, etablerer noir slegtskabet og ind-
fanger os: “That Tuesday in July started
out just like any other day of the past few
months. There was no warning it was to

be the most terrifying day of my life”.
Netop denne pracise skildring i voice over
af hvornar og/eller hvor det gik galt, er en
ofte anvendt noir konvention, f.eks. i
Double Indemnity (Kvinden uden samvit-
tighed, Billy Wilder, 1944) “It all began last
May”, i The Postman Always Rings Twice
(Postbudet ringer altid to gange, Tay
Garnett, 1946), “It was on a side road out-
side of Los Angeles. | was hitchhiking
from San Francisco down to San Diego...”,
eller i Sunset Boulevard (Billy Wilder,
1950) “Yes, this is Sunset Boulevard, Los
Angeles, California. It’s about 5 o’clock in
the morning.....Let’s go back about 6
months and find the day when it all start-
ed.”

Hovedpersonen Ellen Jones (spillet af
Loretta Young), praesenterer sig selv som
husmoder, og hun virker i starten af film-
en ganske modlgs. Hendes mand har dar-
ligt hjerte, og hun synes det er sveert at se
meningen med det hele: “Even the house-
work seemed drudgery” siger hun mens
hun stgvsuger péa livet lgs. Og selvom vi
vel alle af og til kan fgle noget lignende, er
det for Ellen et tegn pa at der er noget rig-
tigt galt. Og det er der mildest talt ogsa. |
et flashback ser vi hvordan hun syv ar tid-
ligere for farste gang madte George, og i
den grad blev forblendet af ham, at hun
svigtede den (gode) mand, Ranney
Grahame, som elskede hende og som nu
er hendes og Georges lege og ven af fami-
lien. Mgdet fandt sted under krigen hvor
Ellen var sygeplejerske og George var aktiv
i krigstjeneste i flyvevabnet. Det er oplagt
at se George som en parallel til de splittede
film noir helte der med krigsoplevelsen i
bagagen nu fgler sig “.. divided in one of
several ways a) between a somewhat idea-
lised ‘there and then’(most typically rep-
resented by the war) and the ‘here and
now’ of the film’s present tense frame, b)



Between privilege (which constricts) and
deviance (which puts one on the wrong
side both of the law and of the marriage
bed)” (Thomas 1988: 68).

Set pd denne made er George en frem-
skrivning af noir mandene i deres efter-
krigstids-rodlgshed som ogsa i tilvaerelsen
i forstederne antager demoniske dimen-
sioner, men Causefor Alarm! gér et skridt
videre idet mandens og kvindens roller
bliver dobbelt byttet om. George kan nem-
lig ses som en mandlig udgave af femme
fatale’en, der far indfanget Ellen i et net af
hendelser der nesten kommer til at an-
tage Kafka-agtige dimensioner. Michael
Walker taler, med James M. Cains romaner
som eksempel, om hvordan “the femme
fatale becomes the key figure who lures/
tempts/seduces the hero into the noir
world and ... the hero becomes a ‘victim’
of his own desires” (Walker 1992: 12). |
Causefor Alarm! er Ellen klart offeret der
er blevet lokket ind i en noir verden af
George. Hvor kvinden i film noir tradi-
tionelt ses fra et mandligt univers, antager
Causefor Alarm! kvindens synspunkt,
som ogsa bliver vores. Men samtidig ses
Ellen ogsd gennem Georges sindssyge gjne
som den typiske femme fatale der kun er
ude pa at lede mandene i forderv. Og
selvom vi ved at Ellen bestemt ikke er
nogen femme fatale, ma det samtidig ogsa
siges at Ellen er parat til at myrde George,
ganske vist i selvforsvar, men der er ingen
tvivl om at han i hendes underbevidsthed
har rollen som den der star i vejen for
hendes lykke og George fornemmer dette:
“You did try to get rid of me. That’s why
you’re so guilty”.

Et fatalt valg. Vi far ikke forklaret nar-
mere hvorfor hun foretrak George for
Ranney Grahame, men det er tydeligt at
han besnarede og forfgrte hende, og at

afAnne Jespersen

hun sandsynligvis hurtigt - men for sent -
fandt ud af at han pd alle méader var fatal.
A gteskabet med George var et overilet og
fatalt fejltrin. Da hun efter at have kendt
George i blot to uger forteller Grahame at
hun vil gifte sig med George, siger hun
selv at hun ikke ved om han er den rette,
og ser alt andet end lykkelig ud. Og hvad
er der sd i vejen med George? P& mange
mader det samme som tidligere blev anty-
det i forbindelse med Ben McKenna i The
Man Who Knew Too Much. Bade han og
George har varet aktive i krigen. Og selv-
om krigen er livsfarlig har den et klart
defineret mal som ingen civil tilvaerelse
kan male sig med. Og alt hvad man kan
foretage sig nar man vender hjem fra kri-
gen mé forekomme inderligt ligegyldigt,
0g p& en méde som en hadn mod ens tid-
ligere indsats. Systemet forlangte at man
skulle i krig og bagefter forlanger det at
man konformt skal indrette sig i en sma-
borgerlig tilverelse. Det virker som en
sammensvargelse. “Film noir tales showed
the other side of the American Dream, in
which death has been preceded not by
success but by grim failure.” (Crowther
1988: 9). Intet under at ‘systemet’som
sadan i film noir preesenteres med sa stor
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skepsis og desillusion. Alle de mange kor-
rupte politikere, politichefer og samfunds-
stgtter er blot en tydeligggrelse af den
folelse at systemet totalt svigter sine egne.
En brug-og-smid-vek mentalitet hersker.
“Last year it was ‘kill Japs’and this year it’s

‘make money’ siger hovedpersonen i hov-
edverket til beskrivelse af denne proble-
matik, William Wylers The Best Years of
Our Lives (De bedste ar, 1946). Denne film
udtrykker sin stilferdige desperation i en
‘lys’ realisme, langt fra noir verdenens pro-
jicerede de@moni. Og det er imellem disse
to modpoler at Cause for Alarm! befinder
sig. Den har pa den ene side det mere klas-
siske Hollywoodske visuelle udtryk (og
ligner her The Best Years of Our Lives),
men er i sin tematik en &gte film noir.
Georges had til systemet har gjort ham
til en sindssyg, ondskabsfuld psykopat.
(Dog viser en historie fra Georges barn-
dom at han allerede som lille havde psy-
kopatens traek). Der er stor lighed mellem
ham og Monty Montgomery (i Robert
Ryans skikkelse) i Edward Dmytryks
Crossfire (Blindt had, 1947). De lader sig
begge selvdestruktivt styre af en sygelig
fiks ide. George er sa syg at skiltet udenfor
huset “Quiet Iliness Within” nermest er

en underdrivelse. Han vender sin vrede
mod ikke blot sin kone, men mod a&gtesk-
abet som institution, mod familiefalelse,
mod venskab. Han er ogsa fysisk syg, eller
spiller syg. Vi méa forstd det sadan at han i
virkeligheden har planlagt at bega selv-
mord, men at han i sit sindssyge sind, og
med sit had til sin kone og sin ven, vil fa
det til at se ud som om de sammen har
sldet ham ihjel. Dette stér i brevet til den
offentlige anklager, og det brev sgrger
Ellen hjelpsomt for at postbudet far med
sig, sa det kan blive videreekspederet.

Mangel pa fokus. Men George er ikke
klart fokuseret i sine handlinger, for kort
efter at han har skrevet brevet og det er
blevet sendt afsted, truer han Ellen med en
pistol: “I’'m gonna Kill you. | decided that
this morning.” Hvorfor sa brevet? eller
omvendt: n&r han har skrevet brevet, hvor-
for sd ikke afstd fra at myrde Ellen og lade
retssystemet sgrge for at straffe hende for
mord? Georges had er sd stort at det er
uberegneligt hvor det rammer. I en nylig
analyse af Taxi Driver (Martin Scorsese,
1976) beskrives Travis Bickle som “God’
lonely man”, og filmens manuskriptforfat-
ter, Paul Schrader, citeres for at se dens
tema som “Loneliness or ... selfimposed
loneliness” (Taubin (1998): 17), og den
grundliggende lighed mellem Travis Bickle
og George Jones er sldende. Begge beerer
pa et krigstraume: “What World War Il
was to noir, Vietnam is to the story of
Travis Bickle” (Taubin 1999:18). Begge
opbygger en psykopatisk fantasi som over-
skygger alt og styrer deres tilverelse, og at
begd mord er blot en logisk, uundgaelig
konsekvens. Hos begge virker det tilfeldigt
hvem der rammes, og hos begge har mor-
det/mordene karakter af selvmord: Travis
Bickle forventer klart at dg selv og, som
tidligere nevnt, ma vi formode at George



har planlagt selvmord. | Cause for Alarm!
sker der det at George sigter p& Ellen, men
inden han far skudt, falder han selv dgd
om af et hjerteslag, muligvis fremkaldt af
at han har taget en overdosis hjertemedi-
cin.

En Kafka’sk labyrint. Dette sker halvvejs
inde i filmen og resten af filmen bestar af
Ellens mere og mere desperate forsgg pa
dels at holde Georges dad skjult (for hans
tante, for naboen, for naboens dreng, for
en forsikringsmand, for postbudet og for
legen/vennen Grahame), og dels samtidig
at prove at fa stoppet det fatale brev, hvis
indhold hun kender, inden det forlader
posthuset. Dette er svart og bliver gradvist
mere og mere absurd. Farst lykkes det for
hende at finde postbudet leengere fremme
pé ruten, og hun star nesten med brevet i
handen, men, nej, da postbudet finder ud
af at det er hendes mand der har skrevet
brevet kan det ikke udleveres, “it’s one of
our strictest rules, we cant return the let-
ter to anyone except the person who wrote
it”. Sd Ellen ma tage ned pé posthuset og
snakke med inspektgren. Hun tenker pa
vejen: “All | remember about the drive
downtown was | kept thinking “This time
I must control myself. | must keep calm”.
Men pa posthuset bliver det endnu mere
absurd, hun skal udfylde en formular som
George skal skrive under, og da hun na-
turligt nok ikke synes det er nogen god
ide, far hun lov til at udfylde den selv, men
pa betingelse af at brevet bliver dbnet og
lest. Det hablgse i hele situationen far
Ellen til at tabe fatningen, og inspektgren
ser ingen anden udvej end at videresende
brevet. Ellen tager nedbrudt og udmattet
hjem. Alt er gaet s galt som det kunne.

Ingen grund til alarm? The Woman in the
Window (Kvinden i vinduet, Fritz Lang,

afAnne Jespersen

1944) slutter ved at netop som det hele ser

allersortest ud, sa tager plottet en helt
uventet drejning som ggr filmens udgang
let og lykkelig. Det er en vidunderlig let-
telse at finde ud af at hele den mareridt-
sagtige historie simpelhen var et mareridt,
men nar lettelsen har fortaget sig faler
man sig unagtelig ogsa lidt snydt. | Cause
for Alarm! er slutningen beslegtet hermed:
da alt ser sortest ud kommer postbudet
tilbage med brevet fordi det var under-
frankeret! No Cause for Alarm, alts3,- og
dog! Selvom brevet bliver brendt, “.. |
knew what people meant when they said
their heart was broken. All that was left of
George and me and our marriage was that
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little pile of ashes. | knew that somewhere,
somehow I’d have to begin to live again.
But right then, all | could do was pray to
lose that one day, that one terrifying day”.
Der er stadig al mulig grund til alarm. For
trods filmens lyse billeder handler den
(ogsd) om marke sider af den amerikan-
ske drgm. Og trods den ikke (for Ellen) sa
fatale udgang pé fortellingen, og trods
antydningen af at Ellen og vennen
Grahame nu (endelig) kan starte et liv
sammen, er det ikke uden forbehold, for
selvom skiltet “Quiet Iliness Within” bliver
fijernet foran huset, s er sygdommen ikke
automatisk vek.
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2 minutter for sent. Grethe Thordahl og Poul Reichhardt.

Skaelone og forbrydelse

Pa sporet efter dansk film noir

afMikael Braae

Dansk film og film noir synes umiddelbart
at vaere to ret uforenelige starrelser; spe-
cielt nar man tager i betragtning at den
generelle opfattelse af danske film fra far
1970 er, at de bestar af fjollede farcer og
kandiserede folkekomedier. Men der har
siden 1930’erne veret tradition for at lave
forskellige former for kriminalfilm i Dan-

mark, og i 40°erne og 50’erne, hvor man i
forvejen var influeret af det amerikanske
filmudbud, sked der en lille, men eksklu-
siv gruppe film op, som i stil og temaer 13
teet pa film noir.
Der er egentlig ikke noget odigst i at

Danmark oplever sin egen lille noir-peri-
ode i 40’erne og 50°’erne, for denne bglge
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af desillusionerede kriminalfilm breder
sig, specielt i efterkrigstiden, til det meste
af den vestlige verdens filmproduktion.
Det er kun naturligt at der ogsé i Dan-
mark opstod et behov for at se realiteterne
i gjnene, i erkendelse af at krigen havde
smadret alle moralbegreber og illusioner.
Desuden kan man ikke se bort fra at de
danske film i hgjere og hgjere grad blev
pavirket af retninger fra savel Hollywood
som Frankrig; specielt den franske poet-
iske realisme fra 30’erne havde en starre
indflydelse savel pa kriminalfilmene som
pa andre filmgenrer i perioden.

Hvor efterdgnningerne af den ameri-
kanske noir-periode kan markes helt op
til nutidens kriminalfilm, fik de danske
pendanter aldrig den samme gennem-
slagskraft, og efter 50’erne var noir-feber-
en sa godt som slaet ned. Ikke engang
70’ernes realistiske gennemstrgmning ap-
pellerede, pa samme made som i Holly-
wood, til at genoplive og modernisere de
gamle noir-temaer. En snert af noir-
stemning dukkede der op i forbindelse
med Sune Lund-Sgrensens filmatiseringer
af to Dan Turéll romaner: Mord i market
(1986) og Mord i Paradis (1988).

En krimiblomstring. Tiden var moden til
noirbglgen i 40°erne og 50’ernes danske
film; ikke kun pga. krigens ydre pavirk-
ninger, men ogsa fordi man oplevede en
opblussen af de typer og genrer som film
noir er sammensat af; nemlig melodra-
maet, det socialrealistiske drama og ikke
mindst kriminalfilmen. Ovenpé 30’ernes
nasten kategoriske fornagtelse af krimi-
nalgenrens eksistens og periodens forher-
ligelse af det lystige og det folkelige, s&
man i 40’erne og 50’erne en opblomstring
af kriminalfilmen. Der blev lavet ca. 30
kriminalfilm” 1), som bredte sig over et
vidt spektrum af genren. Det var ikke for-

di antallet af kriminalfilm var pa hgjde
med antallet af eksempelvis komedierne,
men deres opdukken var alligevel ganske
markant, og hvad der maske var endnu
mere interessant: de var meget differen-
tierede itemaer og stil. For 40’ernes vedk-
ommende var der i de fleste tilfeelde tale
om mere traditionelle kriminalfilm, bl.a.
Kriminalassistent Bloch (1943) af Grete
Frische og Poul Bang. Desuden var der de
populaere kriminallystspil med Gunnar
Lauring og Beatrice Bonnesen som det
snarradige sagfgreregtepar i bl.a. John
Prices Hatten er sat (1947).

Men der dukkede dog ogsad kriminalfilm
op, hvor intrigen var mere kompleks bl.a. i
Mens porten var lukket (1948) og Gengeld
(1955)(2), hvor det kriminelle element
fungerede som paskud for flere, mere dyb-
degéende personskildringer. Det samme
kunne siges om Alice O’Fredericks Hr.
Petit (1947), der handlede om en kvinde-
morder, som harger Kgbenhavn(3).

1 50°erne blev flere nye veje pravet
inden for kriminalfilmen. Det resulterede
bl.a. ito film, der tog smuglerfenomenet
mere alvorligt. Der var Johan Jacobsens
Néalen (1951), som handlede om insulins-
muglere og ikke mindst Peer
Guldbrandsens Lyssky transport gennem
Danmark (1958), der sammen med Johan
Jacobsens Blaendveerk (1955) vel er det
nermeste, man kommer koldkrigsfilm i
Danmark. Den omhandlede sdledes smug-
ling til jernteeppelandene. Man begyndte
desuden at finde materialet til intrigerne i
virkelige haendelser, hvilket resulterede i
film som Aage Wiltrups Lyntoget (1951),
Unge piger forsvinder i Kgbenhavn (1951)
og Kriminalsagen Tove Andersen (1953) (4).

Den danske produktion af film noir-lig-
nende film er egentlig ikke sarlig om-
fangsrig, men er bemerkelsesverdig ved at
vare serdeles genrebevidst. Filmene een-



trerer sig ikke om en privatdetektiv eller
en ensom havner, men mere om hver-
dagsmanden hvis skebne spiller ham
nogle gevaldige puds og sender ham ud i
nogle situationer, han har svert ved at
handtere. Det sker i film som Arne Weels
Enforbryder (1941), Lau Lauritzens Jeg
mgdte en morder (1943), Bodil Ipsens
Besettelse (1944), Asbjgrn Andersens John
og Irene (1949) og Torben Anton Svend-
sens 2 minutter for sent (1952). Af andre
film fra perioden, der er borderline
noir’ske, men alligevel bgr tages med i
denne sammenhang, er Bodil Ipsens
Afsporet (1942) og Mordets melodi (1944)
(5).

Efter denne periode, hvor det mgrke
univers preegede en stor del af de danske
film, vendte man i 60°’erne tilbage til mere
forngjelige film, og film noir udspillede
sdledes ganske hurtigt sin rolle.

Noir-strukturer. Det er ganske fa genrer
hvor de tematiske stereotyper er under-
stgttet af en markant visuel stil. Men for
film noir, der lever meget i kraft af sin
specielle mgrke stemning, er afhangighe-
den af en staerkt ekspressiv visuel stil ser-
lig stor. Et ud af mange interessante aspek-
ter ved film noir er, at den bade tematisk
og ikonografisk stjeler med arme og ben
fra andre genrer for at danne en selv-
stendig og unik gruppe af kriminalfilm.
Dette har faet mange filmkritikere og film-
teoretikere til at fare i bleekhuset, og en
starre diskussion har udviklet sig, om
hvorvidt man overhovedet kan kalde film
noir for en genre. Men trods det har alle
for sd vidt veeret enige om, at man her har
at ggre med en gruppe film, der til trods
for sin sammensathed har et unikt ser-
preg.

De amerikanske noir-film er naturligvis
mere tematisk differentierede end de fa

afMichael Braae

danske eksempler. | denne artikel vil jeg
dog kun gennemga de temaer, der knytter
sig specielt til de danske noir film.
Betegnelsen film noir fanger ganske
glimrende de tematiske og visuelle trek,
der karakteriserer denne gruppe film. Den
danske afart centrerer meget af sin tematik
omkring hverdagsmennesker, der kastes
ud i nogle uoverskuelige kriminelle situa-
tioner. Filmenes generelle livssyn er kul-
sort, og langt de fleste ender direkte med
heltens (eller anti-heltens) endeligt. Gen-
oprettelsen af samfundets moralkodeks og
normseat, hvilket er symptomatisk for de
mere traditionelle kriminalfilm, er langtfra
det @rinde film noir er ude i. Tveertimod
skaber den en verden af konstant utryghed
og paranoia, hvor netop moralbegrebet er
mudret, og hvor handlinger og personer
sjeldent er, hvad de giver sig ud for at
veere. Desuden er den ellers sa beroligende
forskel mellem det gode og det onde sa
afgjort blevet flydende. De danske noir-
film var ikke sa nihilistiske og menneskef-
jendske som den sidste del af de ameri-
kanske, men tager mere fat pa skabnens
indvirken pd menneskenes ggren og laden.
| Besettelse kastes den ellers sa elskelige
®ldre manufakturhandler Johannes Meyer
ud i nogle skebnesvangre oplevelser, da
han tager blafferen Berthe Qvistgaard med
op til sit sommerhus. Der opstar efterhan-
den et lidenskabeligt forhold mellem dem,
men en yngre mand, Poul Reichhardt, be-
gynder ogsé at gare kur til hende. Histo-
rien tager en alvorlig drejning, da den
unge mand dgr ved et uheld, og Johannes
Meyer begynder at deekke over uheldet og
skaffer liget af vejen. Johannes Meyer
anklages for mordet og sidder og forteller
historien pa politistationen(6). Filmen
slutter med, at Johannes Meyer sidder
tilbage som en slagen mand, hvis liv har
taget en katastrofal drejning. Hvorvidt han
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rent faktisk demmes for mordet fortaber
sig i det uvisse, men den lidet glorveerdige
og fatalistiske slutning har allerede sat sig:
Selvom han frikendes, sa har manufak-
turhandleren selv feldet sin dom, og der-
for bliver det offentliges afgarelse lige-
gyldig. Denne fglelse af, at noget starre
styrer personernes liv, er et stort tema i
flere danske films noirs.

Den skebnetunge atmosfaere, som
haenger over mange af disse film, var ogsa
et vaegtigt tema i melodramaet. Det fatalis-
tiske tema kan desuden dukke op i
forbindelse med, at en dunkel fortid ind-
henter den mandlige hovedperson. Der er
som regel tale om en eller anden kriminel

handling, som hovedpersonen forsgger at
lgbe fra. Men i det noir’ske univers er
medlidenheden sver at fa gje pa, for
skabnen er ikke noget man lgber fra.
Dette tema er hovedessensen i bade En
forbryder, John og Irene 0g 2 minutter for
sent.

I den store rolle som mere eller mindre
bevidst katalysator for begivenhedernes
begyndelse ses den fatale kvinde. Det er
reelt hende, der er skyld i den mandlige
hovedpersons undergang. Hun er, som i
Beseettelse, som regel det kolde og kynisk
beregnende centrum for mandens hand-
linger. Hun kan ligeledes veere objektet for
heltens besattelse og ubevidst sette skaeb-

Beszttelse. Berthe Quistgaard og Johannes Meyer.



nesvangre ting ivark uden at hun er
direkte ondskabsfuld. Dette er eksempelvis
tilfeeldet i Mordets melodi, hvor den marke
og dragende Gull-Maj Norin bliver gen-
stand for Poul Reichhardts affektioner,
hvilket fgrer en del problemer med sig da
hun erunder en hypnotisgrs (Angelo
Bruun) magt. Ofte karakteriseres hun
netop som en edderkop, der spinder sit
mandlige offer ind i et net af intriger, han
ikke kan ggre sig fri af.

Til at understgtte den fatalistiske atmos-
fere er flere af filmene indhyllet i en ram-
mefortelling. Det giver fornemmelsen af,
at hovedpersonen, der som regel er fortel-
leren, har oplevet fortredelighederne,
hvorfor hans handlinger ikke star til at
&ndre. Dette geelder for Besattelse, men
ogsa for en film som John og Irene.

Storbyen danner som regel en passende
klaustrofobisk baggrund for den dystre
handling. Den fungerer som et tillokkende
sted, men ogsa som faretruende nzring til
personernes voksende paranoia. Den fatale
kvinde er et andet handlingselement, der
kendetegner film noir. Som i Besattelse er
hun typisk kledt i sort og har en stor ero-
tisk udstraling, som hun benytter til at
“fange” vor helt. I nogle film stilles hun op
mod en mere renskuret og moralsk kvin-
de, der - ofte forgaeves - forsgger at fa
hovedpersonen pé ret kgl. Femme fatale-
rollerne blev besat a f ‘kglige’ skuespiller-
inder som Bodil Kjer, Gull-Maj Norin,
Berthe Qvistgaard og Inge Hviid Maller,
mens de sarbare mand blev spillet af
etablerede skuespillere som Ebbe Rode,
Mogens Wieth, Johannes Meyer og Poul
Reichhardt.

Men det mest dbenlyse kendetegn ved
de noir’ske film er den markante visuelle
stil. Ogsa den blev meget fremtredende i
de danske pendanter; specielt i de sidste
eksempler, hvor skave vinkler og leg med
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lys og skygge skabte det ustabile univers.
Meget af noir-filmenes handling foregar
om natten og giver rig mulighed for at
bade personerne i lys/skygge-virkninger.
Man skaber hermed den atmosfere af
usikkerhed og paranoia, der preger
filmenes personer. Desuden understreger
man gennem disse lys- og skyggeeffekter
den tematiske atmosfare af, at intet er,
som det ser ud. Figurerne og specielt deres
ansigter deles ofte pd denne made, hvilket
symboliserer deres dualitet. Interessant er
det at den udpraegede visualitet ikke bare
var indskrenket til film noir. F.eks. er Lau
Lauritzens bravournummer Taxa K 1640
efterlyses (1956) langt fra noget udpraeget
noir-eksempel, men dens visuelle opfind-
somhed nar til sidst noget nar det perfek-
te, hvor Lau Lauritzen er pé jagt efter sin
kone (Lisbeth Movin) og hendes psyko-
patiske kidnapper (Poul Reichhardt). Det
meste af slutningen foregar i en togremise,
hvor Lauritzen bader sine figurer i de
lys/skygge-virkninger, der ligger i det store
mgrke rum, samtidig med at den allerede
fortabte Reichhardt naesten konstant er
“fanget” bag knuste, tremmeagtige ruder
for at gare hans endeligt uundgaeligt. Film
som Mordets melodi, Afsporet, Beseettelse,
John og Irene og specielt To minutter for
sent har alle eksempler pa denne form for
udpraeget noir’sk visualitet. Men, som det
er generelt for noir-film, lagde de dog ogsa
deres visualitet i et noget andet leje, hvor
realismen er sat i hgjsedet. P4 den méde
fremhaevede de det kolde og det kyniske
ved béde personerne og miljget. Denne
tendens falder sd glimrende i hak med den
stram af socialrealistiske hverdagsskild-
ringer, der dukker op pa& samme tidspunkt
i dansk film.

Den danske film noir kan bedst be-
skrives ved gennemgangen af tre film:
Arne Weels En Forbryder, Asbjgrn Ander- 87
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sens John og Irene og Torben Anton Svend-

sens 2 minutter for sent.

En Forbryder. Arne Weels En Forbryder
(1941) kan ses som tidlig dansk film noir.
Den er lavet pa et tidspunkt, hvor de ame-
rikanske films noirs endnu ikke var naet
til Danmark; det skete farst efter krigen.
Den skylder mere til den franske poetiske
realisme, der havde samme ska&bnetunge
temaer og visuelle dysterhed. Men da disse
karakteristika senere bliver uomgangelige
i egentlig film noir-sammenhang, kan
man se den som det farste danske eksem-
pel, der peger pa film noir.

Praestesgnnen og kontormanden Erik

En Forbryder. Pouel Kern

(Pouel Kern) forelsker sig i den unge
letlevende ekspedient Edith (Lise Thom-
sen), der leder efter en mand som kan give
hende en mere télelig tilverelse. Men Erik
er ikke nogen rig mand og da de endelig
gifter sig ma han gatil den svenske ager-
karl Engstrem (Carl Alstrup) for at lane
penge. De flytter ind i et mere moderne
boligkompleks, men det gar ikke rigtigt
som det skal og Edith begynder at klage
over at han ikke giver hende de ting hun
vil have. Han har indtil da faet hjelp af
Ediths joviale bror Villy (Gunnar Lau-
ring), der er en kynisk forretningsmand.
Men Engstrgm vil pludselig have sine
penge tilbage og Erik ved ikke hvad han



skal ggre. Han klynger sig til habet om en
hgjere stilling pé sit arbejde, men der er
naturligvis en konkurrent. Villy foreslar
Erik at han skriver et anonymt smadebrev
til sin chef om konkurrenten, men Erik
bakker ud i sidste gjeblik og far ikke stil-
lingen. Da han bagefter kritiserer Villys
tvivisomme forretningsmetoder, bliver
Villy heevngerrig og opsgger Engstrgm for
at f& ham til at indkraeve Eriks geld uden
tidsfrist. Det medfarer, at Erik i et anfald
af raseri og fortvivlelse kvaler Engstrgm,
hvis stuepige bliver dgmt for mordet.

Eriks missionske sgster Marie (Beatrice
Bonnesen) hjelper ham men Villy finder
ud af at det er Erik der er morderen og har
pludselig en klemme pa ham. Det kan Erik
ikke handtere og veelger at melde sig selv
til politiet.

Filmen berer tydeligt preeg af den krigs-
tidsrealisme, der med sma skridt begynder
at tage form pa dette tidspunkt og som i
sidste ende bliver en af hjgrnestenene i
film noir. Det er i de temaer filmen leegger
for dagen, at den har de tydeligste sam-
menfald med noir bglgen. Enforbryder er
et klassisk eksempel pé en tidlig noir-film,
hvor det overordnede tematiske og visuelle
skelet etableres. Blandt andet er inspiratio-
nen fra melodramaet meget tydelig;
nesten sa tydelig at det kan vere svert at
karakterisere den som en noir-film og ikke
et melodrama.

Filmen er gennemsyret af en skaebne-
tung atmosfare. Eriks liv beskrives som én
lang nedtur mod en uundgaelig under-
gang. Reelt set starter den ikke med mor-
det p& Engstrem men med &gteskabet
med Edith og lantagningen hos Engstram,
der skubber ham ud af familiens beskyt-
tende favn og i armene pa al ondskaben.
Man kunne argumentere for at mordet er
hans point of no return, men faktisk er det
bare det endegyldige sem pa hans ‘Kkiste-
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lag’ der er blevet lagt et stykke tid far. Han
seettes i situationer hvor han neasten kon-
stant veelger de forkerte lgsninger. Ikke en-
gang da han, pa god kristen facon, valger
ikke at sende smadebrevet om sin kandi-
dat til den befriende chefstilling, gar det
som forventet, for han far ikke jobbet og
hans fornedrelse kan lystigt fortseette. For i
film noirs nihilistiske univers griber den
udefinerlige skabne fat i hovedpersonen
allerede fra starten og slipper ikke.

Dette tema anskueligggres blandt andet
af at der er tale om en rammefortaelling,
som fortelles i et langt flashback, mens
Erik sidder og skriver et brev til Edith pé
en bar. Dette forteelleelement er med til at
skabe en tung stemning af, at personerne
ikke kan lgbe fra deres ofte triste skabne.

Imens er persongalleriet desuden meget
noir’sk. Vi presenteres for den godtroende
(man har endda valgt at tage dette mere
bogstaveligt og gere ham til praestesgn) og
noget naive mand, der falder for den tro-
lgse femme fatale, som treekker ham ned i
skidtet pa ydelser (som det tydeligvis har
skortet pd i deres &gteskab) men da han
forteller hende at han ikke kunne fé sig
selv til at sende brevet, smakker hun
meget symbolsk soveverelsesdgren i for
nesen af ham. Hun er ikke s& udspeku-
leret. For at fa Erik til at skrive smade-
brevet til sin chef, byder hun sig til sek-
suelt med en femme fatales farlighed, men
er mere en gemen lykkejaeger, der suger sit
offer tgr for likvider, fgr hun gar videre til
det naste.

Det skorter i det hele taget ikke pa lys-
sky personer. Ediths bror Villy og natur-
ligvis gerkarlen Engstrgm virker begge i
starten imgdekommende og venskabelige,
men senere far piben en anden lyd. | disse
personer er kimen til klassiske noir-per-
soner, der giver sig ud for at vaere noget
andet end de er, men de er for letgennem-
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skuelige i deres tegning til at de far nogen
decideret effekt i den retning. De er deri-
mod med til at understrege det betendte
miljg omkring Erik.

Filmens visuelle univers bestar for det
meste af mgrke og gra billeder, der under-
streger den kolde og kyniske verden, men
der er ikke den samme kontinuerligt usta-
bile og foruroligende visualitet, som de
sene noir-film naesten svgmmer over med.
Her er ikke den samme strgm af skaeve
vinkler og skyggeeffekter. Enkelte steder
skinner der dog en vis visuel opfindsom-

hed igennem. De tagede og dystre billeder
under Eriks bodsgang i starten og i slut-
ningen er meget stemningsfulde i deres
skildring af scenens skaebnetunge atmos-
feere og det samme gar sig geldende i
mordscenen. Her understreges dens umid-
delbart foruroligende karakter af den
skebnetunge musik og de forpinte ner-
billeder af en svedende Erik, der kvaler
Engstrem.

John og Irene. Asbjgrn Andersens psyko-
logiske kriminaldrama John og Irene

John og Irene.
Ebbe Rode og
Bodil Kjer.



(1949) er et eksempel pa den type noir-
film, der koldt og nggternt fglger sine
hovedpersoner til dgrs i deres rutschetur
mod et skebnebestemt og uomtvisteligt
endeligt.

Ebbe Rode og Bodil Kjer spiller det om-
rejsende dansepar John og Irene, der lever
et forhutlet liv pa lurvede hotelvarelser og
snuskede dansebuler. Det er tydeligvis ikke
blevet det liv i luksus som de havde drgmt
om og deres forhold begynder sa smét at
gad op i limningen. Efter et par optreedener
i Stockholm vender de tilbage til Kgben-
havn, hvor de, da det ser sortest ud, far et
engagement i baren Honolulu, der ejes af
den sleske Carlsen (Ib Schgnberg). Men
heldet vender endnu engang da Irene
pludselig bliver gravid og de forudser en
lang periode uden jobs. Hun vil straks
have barnet fjernet men i sin gledesrus
mener John nok han kan skaffe pengene.
Han henvender sig farst til bestyreren af
Honolulu-bar (Bjarne Forchammer), der
umiddelbart lover ham et forskud, men da
det gér i vasken, forsgger John sig hos den
mindre forstidende Carlsen der afviser ham
blankt. I mangel af bedre bryder lohn ind
hos Carlsen for at “lane” pengene, men
overraskes af ham og ma til sidst dreebe
ham. Han forsgger at holde mordet skjult
for Irene og flygter tilbage til Stockholm.
Hun lugter dog lunten og i desperation
over den fremtid der gér dem og barnet i
mgde, far hun det fjernet. Selv om disse
handlinger paradoksalt nok bringer dem
teettere sammen, ma John ga sin bodsgang
til politiet og melde sig selv.

Filmen er ligeledes en rammefortelling,
hvor John i starten sidder pé politistatio-
nen og forteller hele historien. Samme
fortellemassige fif blev brugt i En Forbry-
der og Besettelse og er konstant et element
i de mest nihilistiske af de amerikanske
noir-film, som f.eks. i Rudolph Matés
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D.O.A. (1950).

Men det fatale univers, som personerne
konstant bevaeger sig i, kommer ogsa til
udtryk pad andre mader. Specielt i beskriv-
elsen af de to hovedpersoner ligger der
saledes ogsa ledetrdde om den skumle
fremtid. John er den fgdte optimist, der
tror at lykken ligger lige om hjgrnet. Mod-
sat er Irene den desillusionerede realist,
der ikke har stor tiltro til at fremtiden
bringer noget stort. Set i skyggen af den
betendte verden de lever i virker Johns
optimisme meget naiv og det bliver i sidste
ende ogsa ham der bukker under og desil-
lusionen der sejrer, da hans egen lysergde
verden lider et alvorligt knek og han dree-
ber Carlsen. Mordet er vendepunktet for
John hvis verden herefter inficeres af lgg-
ne, mistillid og konstante mareridt. Selv da
han pa et tog til Stockholm forsgger at
kabe sig til tilgivelse af en omrejsende
vagabond, virker det ynkeligt og underligt
desperat. Derimod vinder Irenes desillu-
sion, der beskrives i et raserianfald, som
gar ud over John: “Vi er ferdige allerede
for vi har faet begyndt... Jeg hader vores
liv og vores arbejde. Jeg hader restauran-
ter, varieteer, lumre gester og beskidte
garderober. Og sa hader jeg dig... Vi skulle
blive bergmte. Pjat. Du skulle bare mig i
dine arme gennem livet. Pjat... Jeg braekker
mig.” Denne nihilistiske bredside er et
tydeligt eksempel pa Irenes livsindstilling.
Ikke engang det at hun skal have et barn
kan fa et gran af optimisme over hendes
leber og det farste hun tenker pé er da
ogsa at fa det fjernet fordi det vil gdeleegge
deres muligheder for at fa arbejde. Hendes
sorte sind understreges kun alt for tydeligt
af at hun ikke vil have loftlyset, kun senge-
lampen tendt pd hotelverelserne. Hun er
egentlig ikke et eksempel pa en arketypisk
femme fatale, men mere et nihilistisk pro-
dukt af den verden hun lever i og forsgger 91
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at trekke den mere optimistiske John med
sig ned i sit pessimistiske/realistiske dynd.

Men undergangstemaet er ligeledes
beskrevet i det dansenummer, de optraeder
med. Musikken er ganske dyster, mens de
selv er klaedt i sort, og John har desuden
faet optegnet sine mgrke gjenvipper og
bakkenbarter, sa han far en tydelig demo-
nisk fremtoning, og hele optrinnet kan
naermest beskrives som en slags danse
macabre.

Den lurvede restaurantverden de lever i,
er ligeledes beskrevet som et sted hvor af-
taler ikke holdes. Selv da de far et l&ngere-
varende engagement pa Honolulu bar og
alt ser lysere ud, beskrives ejeren Carlsen
som en fed og led forretningsmand.
Blandt andet er vi vidner til en af hans fes-
ter, som mest af alt ligner et dionysisk
gilde, hvor den umoralske og lgsslupne
stemning er ligesd tyk som den konstante
cigarrgg. Selv bestyreren af baren viser sig
at vaere utroveerdig, da han presser penge
af John efter at han har fundet ud af, at
det er ham der har drabt Carlsen.

Men selv i de mindste detaljer leegger
filmen sma spor ud om, at det her ender
galt. Allerede i starten da de vender tilbage
til Kgbenhavn i deres noget lurvede bil, far
vi en anelse om hvad der er i vente, da
Irene gdeleegger darhandtaget. Der er lagt
tilpas meget vaegt pa dette element til at
det far en tematisk betydning.

Hele dette beteendte noir’ske univers
understgttes af en lige sa sterk billedside.
Meget af filmen foregar i marke; ligefra
nattebillederne i Stockholm og Kgbenhavn
til de marke hotelveerelser og de svagt
oplyste dansebuler. Dette giver rig lej-
lighed til at bade personerne i de foruroli-
gende og skaebnetyngede lys-/skygge
billeder. Selv da John sidder pa politista-
tionen og forteeller sin historie, er ansigtet
kun delvist oplyst hvilket skaber en stem-

ning af, at det han skal til at fortzlle pa
ingen made ender godt.

Det skaebnesvangre mord pa Carlsen
foregar selvfalgelig, i god noir’sk tradition,
om natten i et bordlampeoplyst kontor og
giver tydeligt en stemning af at denne
handling vil fa uoprettelige konsekvenser.
Men filmen eksperimenterer ogsa enkelte
steder med foruroligende kameravinkler,
der understgtter personernes vej mod
afgrunden.

John og Irene er et eksempel pa, at noir-
filmene laner ikke s lidt af den tykke
skebneatmosfere fra det klassiske melo-
drama, som ogsa pregede dansk film i
denne periode. At dette ikke er noget til-
feelde kan ses af at Asbjgrn Andersen to ar
senere, i 1951, laver et af dansk films mest
klassiske melodramaer, 24 timer.

2 minutter for sent. Det mest fremragende
eksempel pa dansk film noir er dog
Torben Anton Svendsens 2 minutter for
sent (1952).

Historien er ganske kompliceret. Den
handler om a&gteparret Max og Grete
Paduan (Poul Reichhardt og Grethe Thor-
dahl), der lever et tilsyneladende sorglgst
liv, som kun kompliceres af, at hun er
sygeligt jaloux. En dag, hvor hun skal til
frisgren, glemmer hun sin taske i en til-
stgdende boghandel. Da hun vil hente
tasken lidt senere, er dgren last, men hun
far den op, tager tasken og gar. Senere
viser det sig at en kvinde, Sara Klint
(Jeanne Darville), er blevet myrdet i
boghandelens baglokale. I lun var kareste
med boghandleren (Poul Muller), men
med hendes dgd dukker der pludselig
ukendte ting op til overfladen omkring
Max Paduan. Det viser sig at Max havde et
forhold til Sara fgr han mgdte Grete, men
at Sara pressede penge af ham, fordi han
forte lyssky forretninger fra nogle lager-



bygninger i samme ejendom som boghan-
delen. Oven over boghandelen bor en
mystisk pukkelrygget urmager (Erik
Magrk), der tydeligvis ved mere, end han
vil ud med. Gretes sgster, den hardfare
journalist Beth (Astrid Villaume), der har
steerke falelser for Max, patager sig
opgaven at bevise hans uskyld. Efterhand-
en som historien kompliceres, gges Gretes
jalousianfald, og Max mister troen p4, at
han nogensinde vil kunne laegge sin fortid
bag sig. Beths efterforskning leder hende
pa sporet af urmageren, der til sidst tilstar
mordet. Han havde l&nge begaret Sara
Klint, men da han skriver til hende for at
forteelle om sine fglelser, bruger hun bre-
vet som middel til pengeafpresning. Da
det en dag bliver for meget for ham, op-
sgger han hende og kveler hende. Efter
tilstdelsen lgber urmageren ud pé en til-
stgdende rampe og kaster sig i dgden.
Samtidig med urmagerens tilstaelse, har
Grete og Max et stort opger, da hun har
opdaget, at Beth er forelsket i ham. Skan-
deriet Igber ud ad et sidespor og ender
tragisk med at han kvaler hende. Da Beth
ringer til Max for at fortelle, at han er fri-
kendt, er det 2 minutter for sent.

Filmen er bade tematisk og visuelt et
fornemt eksempel pé et stykke dansk film
noir. Allerede fra starten prasenteres vi for
det noir’ske tema om, at intet er, som det
ser ud til, da Max samler Beth op og karer
hende pé arbejde. Her karakteriserer hun
ham med ordene: “Man ved aldrig, hvor
man har dig. Hvornar du er alvorlig, og
hvornér det er din spgg”. Grundlaget for
filmens senere udvikling og dens generelle
mistroiske univers er etableret. Filmen er
et tydeligt eksempel pa den type noir-film,
hvor hovedpersonens fortid indhenter
ham og til sidst treekker ham ned i sglet.
Vi praesenteres for Max, der tydeligvis har
en blakket fortid, og vi er absolut i tvivl
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om, hvorvidt det er ham eller ej, der er
morderen. Som historien skrider frem,
hvirvler Max med sine lggne og forsgg pa
at skéne Grete for sin blakkede fortid sig
selv ind i et spindelvav, han ikke kan
komme ud af. Hans modlgshed bliver
mere og mere udtalt og alt, hvad han fore-
tager sig, ggr kun det hele verre. Til sidst
tager han det endelige skridt mod sin egen
tilintetgorelse, da han draeber konen. Hans
erkendelse af den hablgse situation kom-
mer til udtryk, da han er pé besgg hos
Beth. Han forteeller, at: “Grete traf jeg
forst, da det var for sent (...) Jeg mente, at
nar jeg farst var gift med Grete, og jeg fik
mit gamle job tilbage, sa ville alting ordne
sig (...) Men det var jo hablgst. Fuldkom-
men hablgst.” Fra dette gjeblik er Max’
skahbne beseglet, og vejen mod hans egen
tilintetggrelse ligger dben. Som de fleste
noir-figurer er han dgmt pé forhéand, og
de voksende frustrationer ved ikke at have
nogen som helst kontrol over begivenhed-
erne kaster ham ud i yderligere despera-
tion og feberhandlinger. Séledes bliver
mordet p& hans kone Grete bare den
uundgdelige kulmination pa det spil, han
er kastet ud i fra starten. Den dystre og
uforsonlige slutning er et typisk noir-trek,
og filmen giver her i overfgrt betydning
hovedpersonen det endelige dgdssted.
Modlgsheden ved denne typisk nihilistiske
noir-slutning bliver yderligere forsterket
af, at han faktisk frikendes for det oprin-
delige mord, men det sker bare en post-
gang for sent.

Men det falske og marke er ikke bare
heeftet pa hovedpersonen, men pa hele fil-
mens univers, der er sort og dystert. Da
historien for alvor folder sig ud, bliver vi
presenteret for en betendt verden af per-
verteret deformitet (urmageren), sygelig
jalousi (Grete), psykisk ustabilitet (Max),
forvrengede kgnsroller (Beth) og kold 93
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kynisme (Sara). Det er en verden, hvor
specielt kaerligheden har trange kar. Den
beskrives enten som beregnende, pervers,
gennemsyret af mistro eller ogsa decideret
uopnéelig, som det er tilfeeldet for Max og
Beth(7). Det er karakteristisk ved noir-
filmene, at man ikke rigtigt kan have sym-
pati for nogen af personerne. Det samme
ger sig i hgj grad geldende for 2 minutter
for sent, hvor Max ma beskrives som den
mindst usympatiske af personerne, og det
til trods for at han bade er morder og for-
bryder.

Filmen foregér i et bymiljg og mere spe-
cifikt i en den mere sumpede del af byen. |
bevidst kontrast til dette star Gretes og
Max’ mere landlige hjem, der pa overflad-
en skinner af &gteskabelig idyl, men som i
realiteten radner op pa grund af Gretes
skinsyge(8). Efterndnden som Gretes mis-
tro vokser, &ndrer det idylliske landsted
sig sdledes mere og mere til et foruroli-
gende sted, hvor hun hgrer stemmer, og
hvor hun til sidst mé lade livet. Visuelt
illustreres denne voksende uro gennem
skave vinkler og faretruende nerbilleder.
Da Max taler med Sara i telefonen for
farste gang, er han indhyllet i skyggerne
fra persiennerne. Dette er et symbol pa
hans splittede person og pa, at samtalen
med Sara er den, der efterfglgende begyn-
der at hvirvle ham ind i det fgr omtalte
edderkoppespind(9). At Max ikke helt er
den, han giver sig ud for at vere, bliver
ligeledes visuelt illustreret under hans
lange samtale med Beth. Mens han
forteeller om sin blakkede fortid, star han i
lengere tid foran et spejl, der symboliserer
hans dobbelthed. Spejlet er et meget
benyttet visuelt symbol i noir film. Samme
foruroligende stemning oplever man om-
kring urmageren. Han er ofte skildret i
narbilleder og skave vinkler for at give en
utryg fornemmelse. Et ganske godt eksem-

pel pa filmens skildring af hans deformitet
er, da han dukker op hjemme hos Grete og
pludselig ser sig selv i et gdelagt spejl.
Hans ansigt ‘splintres, hvilket symboliserer
b&de hans deforme krop og hans deforme
vasen: han beskrives i filmen som perver-
teret og er da ogsa, som det senere viser
sig, den egentlige morder.

Elementet af femme fatale er repraesen-
teret ved Sara, der er i besiddelse af s& godt
som alle de karakteristiske treek. Hun er
bade en kold, kynisk og beregnende kvin-
de, der sgger lykken, hvor pengene er. Hun
afpresser bade urmageren og Max for pen-
ge, og hendes formal med at veere sammen
med den sleske boghandler er ogsé penge.
Som det er karakteristisk for den fatale
kvinde, er det hende, der er historiens
katalysator, og hende, der i sidste ende er
arsagen til hovedpersonens undergang
fordi hun er en del af hans blakkede for-
tid. Séledes ogsa her hvor hun far hele
denne betendte historie til at rulle sig ud
ved at presse penge af Max og pé trods af,
at hun dgr ret tidligt i handlingen, er det
hende der pa handlingsplanet baerer skyl-
den for Max’ endeligt. Rent fysisk berer
hun ogsa praeg af at vaere en farlig kvinde:
Hun er mgrkharet, bruger makeup og gar
i pelse.

Filmens visuelle elementer er, som det
fremgér, meget ekspressive og helt i trad
med den noir’ske stil. Vi praesenteres for et
veld af lys-og skyggevirkninger og bizarre
kameravinkler, der understreger det
foruroligende, paranoide, sygelige og sorte
univers, som abner sig. Men foruden
denne typiske ekspressionisme dukker der
tydelige strejf af realisme op i stilen.
Billederne fra bymiljget er for de flestes
vedkommende optaget on-location og de
ra og kolde billeder giver indtryk af, at
denne ‘sorte’ verden er umadeligt tet pa
virkeligheden.
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2 minutterfor sent. Poul Reichhardt
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Filmen er det mest nihilistiske film
noir-eksempel i dansk film.

Noter

1. Dette tal er fremkommet ved en
skensmassig opteelling foretaget pa bag-
grund af krydsreference af listen i Kau og
Dinnesens Filmen i Danmark, s. 615-630
og Bjgrn Rasmussens Filmens Hvem Hvad
Hvor, bind 1

2. Instrueret af Asbjgrn Andersen og
Peer Guldbrandsen.

3. Historien er baseret pa retssagen
om den franske kvindemorder Landru.

4. Sidstnavnte instruerede han sam-
men med Sven Methling jun.

5 Mordets melodi er ofte set karak-
teriseret som dansk films farste gyser, men
er egentlig mere en atmosfarerig thriller,
der i sit billedsprog er typisk Noir’sk.

6. Filmens historie er hyllet ind i en
rammefortelling.

7. Dette element af “uopnaelig kerlig-
hed” der karakteriserer Beth og Max, er
ogsé en tydelig inspiration fra det klassiske
melodrama.

8. Endnu et eksempel pé at intet er,
som det ser ud til i det noir’ske univers.
Og er ligeledes et symbol pé, at Max ikke
kan flygte fra sin skabne.

9. Den bliver sledes ogsa et visuelt
symbol pa hans tvivisomme karakter.



Fatale fortolkninger

Seksuelle strukturer i film noir

af Niels Henrik Hartvigson

Fra midten af 80%erne til idag har en raekke
amerikanske thrillers bekendt sig til den
klassiske film noir blandt andet ved at
genopdyrke dgdbringende heltinder og
plagede-jagede helte. Forbindelslinierne
mellem de klassiske noirs og disse neo
noirs er dog ikke s& enkle som det umid-
delbart kunne se ud. Den ekspliciterede og
®stetiserede erotik, der nermer sig blgd
porno, er plotmassigt centralt placeret og
fylder herudover kvantitetsmeassigt godt
op ilandskabet. Der er endvidere en ten-
dens til at erotikken i neo noirs har sek-
suelt afvigende treek. Séledes er sadisme,
masochisme, fetichisme og dgdserotik
populere forekomster i disse film.

Den psykoanalytisk orienterede kritik
har i den klassiske noir fortolket sig frem
til lignende eksempler pé seksuel patologi.
Denne kritiks adelsmerke er desvarre en
entydighed, der ofte fordrejer vores syn pa
filmenes karakterer og handlingselement-
er. I neo noir’en fremstar en sadan enty-
dighed uomtvisteligt p& det tekstuelle
plan, som f.eks. i The Last Seduction, hvor
Brigette (Linda Fiorentino) indleder kveal*
ningen af sin mand med et tungekys, eller
nar Catherine Tramell (Sharon Stone) i
Basic Instinct dolker sin elsker for at na et
kombineret morderisk-seksuelt klimaks.

Neo noirs eksplicitering er i hgj grad en

vulgarisering i forhold til den klassiske
noir, der ikke opererer med lignende enty-
diggarelse og forsimpling af fortelleele-
menter. Som antydet kan en matchende
entydigggrelse findes i den psykoanalytisk
orienterede kritik. Forbindelsesleddet mel-
lem klassisk noir og neo noir synes séledes
at veere noir-kritikken frem for filmene
selv.

Psykoanalytisk inspirerede fortolkninger
af klassisk film noir. “During the war
years [there was a] fear of the evil, over-
powering woman with a shocking ability
to humiliate and emasculate her men”
(Stephen Farber: “Violence and the Bitch
Goddess”, Film Comment, Nov-Dee 1974).
An “Aspect of the dress code in film noir
is that the femme fatales often use a ciga-
rette (usually a long, just-lit cigarette) and
a handgun as phallic symboles, as menac-
ing extensions of their bid for masculine
power” (Jon Tuska: Dark Cinema, p. 206).
Den der kender bare det mindste til den
psykoanalytisk inspirerede noir-kritik, vil
ikke lgfte et gjenbryn over sddanne udlaeg-
ninger af film noir. Psykoanalytisk inspir-
erede fortolkninger af film noir har veeret
centrale i noirkritikken siden Borde og
Chaumetons etablering af noirfilmene
som en serie beslegtede film. Psykoanaly-
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tiske forklaringsrammer har alene eller i
kombination med samfundsmassige eller
udsigelsesmassige fenomener fokuseret
pa en kensdialektik. Oftest er helt- og
heltindefigurerne fikspunkter, og deres
seksuelle patologi bliver flittigt undersggt.

Frank Krutnick beskriver hendes til-
treekningskraft og seksuelle patologi sa-
ledes: “Her very otherness - hightened
through her self-fetishisation as erotic
object simultaneously attracts and dis-
turbs the hero because of its difference
from the male regime with which he tends
to be familiar”. Ud over hendes fetichisme
har hun veret udlagt som frigid, leshisk,
autoerot, sadomasochistisk og nymfoman.
Hos noirhelten er latente homoseksualitet
0og maschochisme betragtet som centralt.
Som oftest er der tale om at disse sider er
negativt defineret, dvs. han er udlagt som
homoseksuel, fordi han ikke kan tilfreds-
stille den phalliske kvinde pga. manglende
seksuel kyndighed eller forméen og som
masochist, fordi hun er den der dominerer
det seksuelle spil.

Det grundleggende spandingsfelt mel-
lem helt og heltinde er af kritikken paral-
lelliseret med mytiske og mytologiske for-
teellinger, som psykoanalysen traditionelt
har benyttet som forklaringsmodeller. For-
skellige variationer af @dipusmyten er
gengse: Sgnnens mislykkede oprgr, hvor
noirhelten tillokket af den falliske kvinde,
ger oprgr mod Faderens Lov, men ender
med kastration/selvkastration (henholds-
vis Double Indemnity, Out of the Past), og i
en vellykket variation: Heltens oprgr mod
og udslettelse af den falliske kvinde, der
truer med at overtage den fravarende
faders trone (Farewell my Lovely, Dead
Reckoning). Hvorvidt oprgret lykkes har at
geore med pa hvilken side noirhelten pla-
cerer sig i forhold til den falliske kvinde.
Kamper han pé& hendes side er hans skab-

ne beseglet, hvis han derimod erkender, at
kvinden er den virkelige modstander, kan
han overvinde hende.

Sadanne farverige og tidlgse fortzllinger
om magtkamp og forbudt seksualitet er en
del af enhver filmentusiasts bagage i rejsen
tilbage til noir.

Kritikken generelt har koblet noir-kvin-
den til 40°ernes og 50’ernes selvforsar-
gende kvinde. Hvad enten det er den
hjemmegéaende noir-kvinde, der gnsker
sin mage dgd, eller den dobbeltspillende
gangsterdulle er hun en let kamoufleret
udgave af Rosie the Riveteer - svejsearbej-
dersken Rosie, der producerede mere end
manden, pa kortere tid, med starre sikker-
hed og for en ringere lgn.

Den plagede noir-helt - detektiv eller
smakriminel - er den amerikanske Jens,
hjemvendt fra Anden Verdenskrig, hvis
status som gkonomisk overhoved i fami-
lien og samfundet er truet.

Set med psykoanalysens brille er en
samfundsmessig konflikt mellem disse
grundleggende seksuel. Helten ses saledes
som den kastrationstruede Jens, mens Ro-
sies svejseflamme ikke alene bliver et tegn
pa hendes falliske men ogsa kastrerende
potentiale.

At vi overvejende vurderer den magt-
fulde noir-kvinde negativt er dels bestemt
af hendes skabne pa handlingsplanet (hun
udslettes via dgd eller bliver via tilpasning
en underdanig partner) dels af filmens
dobbelt mandlige diskurs: Filmene er isce-
nesat med manden som hovedperson,
hvilket er centralt for identifikationen.
Herudover er flere af dem konkret fortalt
via voice-over af noir-helten. Kvinden er
séledes konstrueret igennem flere ni-
veauer, hvilket har ansporet kritikere til
den konklusion, at femme fatalen ikke er
en repraesentation i samme grad som noir-
helten. Snarere er der tale om, at hun kan



anskues som en projektion af mandlig
angst, en abstraktion, et fjendebillede.

Filmenes fascinationskraft for et da-
tidigt publikum har, hvis man fglger
logikken i det ovenstidende, veeret, at kvin-
der og mend via det mandlige blik, der
iscenesatte handlingen, matte identificere
sig med denne mand, maétte fascineres og
frastgdes af denne kvinde og matte blive
beroliget over patriarkatets redning i det
gjeblik hun blev uskadeliggjort.

Fortolkningsskabeloner som de oven-
stdende har erhvervet sig s& meget magt, at
det ikke er muligt at se en film noir uden
at veere indstillet pa en fortolkningsdags-
orden, der fglger denne. En sadan forud-
indtagethed er selvfglgelig problematisk i
analytisk sammenhang, da analysen som
logisk konsekvens bliver en verificering af
fortolkningen. Film som Double Indemn-
ity, Out ofthe Past og The Killers har vist
sig som specielt brugbare som verificering
og har séledes opnéaet status som arkety-
piske noirs. Andre noirs har vist sig sve-
rere at fa til at passe, hvilket dog ikke har
forhindret, at man har klippet teer og
hugget heele for at fa dem afrettet.

| forleengelse af dette eksisterer der
indenfor noirkritikken en accept af at ana-
lysen af det tekstuelle niveau blandes sam-
men med fortolkningsniveauet som her i
et eksempel fra en udlegning af Mildred
Pierce: “The paternalistic detective, who
has secretly allways controlled the progress
of the narrative because of his foreknowl-
edge of the truth, dispels duplicity by
throwing light upon the scene: his asser-
tion of the Truth is supported symbolical-
ly when he opens the blinds to let in the
dawn: light is the masculine principle
which heralds the dawn of the patriachal
culture and the defeat of matriarchy”
(Pam Cook, Duplicity in Mildred Pierce,
p. 74). Opklaringen af mordet i slutningen
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af Mildred Pierce bliver her beandet med
en stgrre mening - patriarkatets sejr over
matriarkatet. Men denne dimension er
ikke forenelig med en tekstner opfattelse
af filmen: Detektiven bliver koblet enty-
digt til filmens diskurs, hvilket giver ham
identitet som en art meneur dejeu. Dette
peger langt ud over, hvad man kan legge i
hans karakter og narrative funktion. For
det forste kan han ikke se sandheden fra
starten, for det andet er filmens flash-
backstruktur kun delvist og aldrig direkte
styret af ham.

Den psykoanalytiske fortolkningsmodel
er paradoksalt nok ikke blevet nuanceret
af at inddrage overvejelser om samfunds-
massig faktorer eller overvejelser om film-
enes udsigelse. Ingen modsa&tningsfyldte
emner synes at have en chance for at blive
sanset, da alt, der ikke peger pa den be-
skrevne seksualpatologiske kgnskonflik, er
blevet siet fra.

Snarere end at forklejne vaerdien af psy-
koanalytiske fortolkninger, der givetvis har
stor vaerdi, mener jeg det er pdkrevet at ga .
til filmene uden pé forhand at have en sa
entydig synsvinkel.

Apologi for film noir. Hvis man i farste
omgang ser bort fra kensdialektikken som
det primare omdrejningspunkt for film-
ene, dbner der sig rige muligheder for at
analysere film, der er blevet presset i facon.
En sadan film er Night and the City.
Hovedpersonen er en smasvindler, spillet
af Richard Widmark, som flere af filmens
personer s&tter deres falelsesmassige eller
forretningsmaessige lid til. Heriblandt er
Helen (Googie Withers, fig. 1), der gnsker
sig sin egen natklub og et liv uafhangigt af
sin mand (Francis L. Sullivan), der dyrker
hende pa alle mader. Da hun tror sin
fremtid sikret, forlader hun ham, hvorpa
han tager sit liv. Denne handling er blot et 99



rtolkninger

Night and the City. T.v.: Helen (Googie Withers) er en selvsikker, pengefikseret, seksuel noir-heltinde, men
hendes er som filmens andre karakterer skeebner, der keemper for at overleve i et dog-eat-dog-miljg; T.h.:
Stilistisk gestaltning af karakterernes isolerethed og sarbarhed (Googie Withers og Francis L. Sullivan)

led i en kaedereaktion, hvor ogsa hendes
liv og hovedpersonens gdelegges. At an-
skue hende som kastrerende femme fatale
er nok en mulighed, men mere relevant vil
det veere at betragte samtlige af filmens
karakterer som ofre i et trgsteslgst miljg,
hvorfra ingen kan slippe vaek (fig. 2).

At anskue Helen som en nuanceret ka-
rakter og ikke som en edderkoppekvinde
synes at passe darligt i den psykoanalytiske
kritiks kram. Cristine Gledhill skriver om
visse noir-kvinders usammenhangende
(les: nuancerede) karakterisering: “In The
Postman Always Rings Twice Cora exhibits
aremarkable series of unmotivated char-
acter switches and roles something as fol-
lows: (1) sexbomb; (2) hardworking,
ambitious woman; (3) loving playmate in
an adulterous relationship; (4) fearful girl
in need of protection; (5) victim of male
power; (6) hard, ruthless murderess; (7)
mother to be; (8)sacrifice to law.” (“Klute
1" Women in Film Noir, p. 31). Hvad der
er pa spil her er ikke en usammenhan-
gende karakterisation (og derved et for os
uforstaelig eller skremmende, som Gled-
hill pastar) men falelsesmassige dimen-
sioner, der er meget passende i forhold til
filmens hardtpumpede handling. At pub-

likum far tilbudt et nuanceret syn pa Cora
siger en del om filmens potentiale som
andet end mytologisk skremmebillede og
diskursiv objektgarelse af kvinden.

For Gledhill og mange andre kritikere
stemmer et facetteret menneskebillede
ikke overens med en arketypisk figur som
femme fatalen, hvis eksistensgrundlag pri-
mert anskues som et mandsdomineret
mediesprogs fjendebillede. Fordommen
om billedet af noir-kvinden passer da ogsa
bedst til den blonde og abeskgnne, tur-
banbarende Cora (Lana Turner), hvis
lange ben kameraet kaertegner den farste
gang vi ser hende (fig. 3). Denne vision
kan bruges til at tilfredsstille vores nysger-
rige gjne samt vores matte sind, der pa
forhand har accepteret, at en kvinde i noir
er lig mandedraber. At hun faktisk far sin
mand dreebt, &ndrer ikke ved Coras
nuancerede karakter, der fortjener at blive
analyseret som séadan.

Der er rig basis for at anskue noir-kvin-
den som andet og mere end en projektion
af mandlig angst. Selv de karakterer, som
kritikken har udlagt som arketypiske
femmes fatales fra den klassiske periode,
har traek eller star i situationer, der peger
vk fra en entydig kategorisering af dem
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@verst t\.:The Postman Allways Rings Twice. Gledhill kan ikke acceptere, at Cora (Lana Turner) har op til
otte forskellige personlighedstraek. Kun visionen af en skan dreeber er passendes for hendes kategorisering af
Cora og andre noir-heltinder. @verst t.h,: Out of the Past. Katherine Moffat (Jane Greer) er udlagt som klas-
sisk femme fatale, hvilket forhindrer, at der kan fokuseres pa hendes situation som lus mellem to negle, her i
desperat kamp for overlevelse. Nederst Lv..The Maltese Falcon. Bridgid O’Shaughnessy (Mary Astor - her
med Peter Lorre og Sidney Greenstreet) er blot en af liere griske karakterer, der eftertragter falken. Nederst
t.h.:Out of the Past. Ann (Virginia Huston) er kritikkens artketypiske bud pa den givende kvinde - en kate-
gorisering, der forhindrer en i at se psykologiske nuancer, her antydet via den stilistiske gestaltning af hende.

som mandeadere.

Barbara Stanwycks Phyllis Dietrichson i
Double Indemnity er seksuelt direkte som
vores helt Walter Neff (Fred MacMurray).
Men efter at de har udkleekket deres dade-
lige plan taler han selv i de mest ekstreme
situationer til hende som var hun en lang-
somtopfattende sexkilling. Den generelle
undertrykkelse af hendes intellekt samt
objektggrelse af hende ligger som en latent
provokation, der er en del af forklaringen
pa, hvorfor hun i sidste ende gar mod
ham. Out of the Pasts Katherine Moffat
(Jane Greer) er enten forfulgt eller sidder
som en lus mellem to negle. Iser i anden

halvdel af filmen er hun konstant under
pres, hvilket ggr, at man i hgjere grad
accepterer hendes handlinger som men-
neskelige, omend de er dgdelige og egois-
tiske (flg. 4).

Den farste store noir-kvinde pa film er
Malteserfalkens Brigid O’Shaughnessy,
spillet af Mary Astor. Hendes flossede ka-
rakter giver hende bestemt femme fatale-
potentiale, men snarere end at lade hendes
karakter sta ud stter filmen hende i bas
med filmens andre betendte karakterer pa
falkejagt (fig. 5): Sidney Greenstreets Gut-
man og Peter Lorres Cairo og for den sags
skyld ogsa Gladys Georges “sgrgende”
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Mrs. Archer.

Ved at nuancere den flossede noir-kvin-
de &bnes der ligeledes mulighed for at an-
skue de mere positivt ladede kvindetyper
som mere og andet end mandsdominerede
projektioner af den gode kvinde.

Ann (Virginia Huston) fra Out of the Past
er en af de positivt ladede kvinder, der er
blevet mest forvrenget som falge af kritik-
kens kvindepolarisering som enten aktivt
dgdbringende eller passive fedemaskiner.
Out of the Past ma vaere aerkeeksemplet pa,
hvordan en film noirs potentiale er blevet
forsimplet, fordi den har kunnet bruges til
at verificere nogle entydige fortolkninger.
Séledes opstiller Michael Walker i intro-
duktionskapitlet til The Movie Book of
Film Noir 3 mulige heteroseksuelle forhold
udfra tilstedevaerelsen af fglgende fem
karaktertyper: husbond/azldre mand -
femme fatale - helt - domesticeret kvinde
- respektabel mand (p. 23). Han tilfgjer:
“the model finds it’s most complete
expression in Out of the Past, another rea-
son why the film seems so central to the
noir cycle”. Det er betenkeligt, at hvad der
ger filmen central er, at den lever op til
modellen, der helt utvetydigt prioriterer
seksualpsykologiske kategorier. Med mo-
dellen i hand er det generelt accepteret, at
denne film i bund og grund handler om,
hvorvidt Jeff Markam (Robert Mitchum)
fortreekker kinky, selvtilfredsstillende sex
(Katie) eller rustik og reproducerende
(Ann).

Anns rolle er langt interessantere end
hvad kritikkens polarisering af hendes
figur lover: Hendes forhold til Mitchum er
bade romantisk og kammeratligt, hun er
en selvstendig kvinde, der handler vel-
overvejet ud fra en vanskelig balancerbar
kombination af steerke fglelser og hgj
moral (fig. 6). Udover dette, der gar hende
til en ganske fascinerende karakter, er hen-

des position i fortellingen ikke uinteres-
sant, som den karakter, der ger, at vi far
Mitchums fortid oprullet.

Hvad profeten spdede. Ann E. Kaplan vil
vide, at noir’en har en nutidig relevans:
“What links the 40s and the 90s is a sense
of something amiss in American culture -
a sense of drift, of pointlessness, political
helplessness, and of inaccessible and hid-
den power creating generalised angst”. Og
kgnskrisen er der stadig: “above all the
obvious gender trouble (...) the experi-
ences of alienation, fragmentation and
inconsistency that characterise both film
noir and neo noir.” (Women in Film Noir,
p. 1).

Som mange andre ser Ann Kaplan neo
noir som en direkte forlengelse af noir,
opstaet pa grund af kenslige og identitets-
massige kriser. Hvor det for var &ndrede
kgnsroller, der var katalysator for noir’ens
popularitet, er det nu snarere postmoder-
nitetens leg med identiteter, inklusive de
seksuelle, der er en trussel for det kan, der
traditionelt har overherredemmet.

Ligemeget hvor mange paralleller man
etablerer mellem 40%rne og 90%erne,
&ndrer det dog ikke ved det faktum, at en-
tydigheden og forsimplingen som dyrkes
pa 90’er-filmenes handlings- og temaplan-
er, er lysar fra den klassiske noirs nuance-
rede karakterbeskrivelse. | sin umadelige
entydighed kan den psykoanalytisk inspi-
rerede noir-kritik, som bl.a. Kaplan er an-
svarlig for, derimod udpeges som en
oplagt inspirationkilde til den bglge af neo
noirs, der ligeledes dyrker entydigheden.

90’er-udgaven gar som kritikken lige til
benet. Den eksplicitte, ®stetiserede sex er
en visualiering af psykoanalytiske udlaeg-
ninger af dreebende kvindelige instinkter
og truet maskulinitet.
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Kritikkens fortolkning af noir-kvindens rolle som kastrerende kvinde spinger ud i fuldt flor i 90’ernes ero-
tiske thrillers: @verst t.v.: Body ofEvidence. Rebecca Carlson (Madonna) breendemaerker som en del af sexle-
gen den bagbundne helts krop og kensorgan med stearin. @verst t.h.: Basic Instinct. Heltindens seksualitet er
fokus for heltens udredning af en reekke mordsager; filmen fremstiller Catherines homoseksuelle tendenser
som en integreret del af hendes trang til at draeebe mand (Sharon Stone). Nederst tv.: The Hot Spot. Neo-
edderkoppens seksualitet er i konkret forstand dedbringende for Dollys eegtemand, som hun draeber med sex
- pé billedet har hun veeret i lag med helten, hvis placering, ansigtsudtryk, urgrlighed og belysning under-
streger Dollys fatale seksualitet (Virginia Madsen og Don Johnson); Nederst th.: The Hot Spot. Brigette
vender op og ned pa kensrollerne i barens lumre miljg ved at merke efter om helten har noget passende at

byde pa (Linda Fiorentino og Peter Berg).

Can you really fuck somebody to death?
Dette lidet poetiske spgrgsmal er i mere
eller mindre direkte forstand premis i neo
noirs som Basic Instinct, Body of Evidence
0g Jade. Citatet stammer fra Body of
Evidence, hvor Madonna spiller Rebecca
Carlson, der star anklaget for at have
dreebt sin elsker med eksessiv sex. Hun er,
som anklageren siger, ikke blot morderen
men ogsd mordvabnet. Hendes forsvarsad-
vokat Frank Dulaney (Willem Dafoe) bliv-
er fascineret og forfgrt. Herefter er der
fuldstendigt sammenfald mellem hans
seksuelle underkastelse og hans manglen-

de evne til at gennemskue, at hun er mor-
dersken (fig. 7). Vendepunktet sker umid-
delbart efter at hun for farste gang bliver

underkastet (med handjern og anal vold-
teegt).

I Basic Instinct omgiver heltinden sig
med et mini-harem af kvindelige drabere,
som hun dyrker seksuelt (fig. 8). Hun faler
sig dog pa sin egen modsatningsfyldte
made mest tiltrukket af Nick Curran
(Michael Douglas). Ved filmens slutning
ved vi ikke, om han vil slippe levende fra
et forhold til hende. Hvad der imidlertid
er sikkert er, at hendes issyl, som hun har

103



Fatale fortolkninger

104

brugt flittigt i lgbet af filmen, ligger klar
under sengen.

Og sa ma vi selvfglgelig ikke glemme
The Hot Spot, hvor den fatale Dolly Mar-
show (Virginia Madsen) med fuldt over-
leg henretter sin hjertesvage mand med
sex, fordi hun vil have en ny mand, vor
helt Don Johnson, som hun til sidst ved
hjelp af afpresning reducerer til sexslave
(fig. 9). 1 Jade er filmens spaending bundet
op pa sansynligheden af, at titelpersonen,
den kvindelige kriminalpsykolog Jade kan
have begaet det rituelle og seksuelle mord
pa sin kollega vha. sin krop og en antik
dobbeltokse. Vi mistenker hende for at
lide under en psykologisk brist, da vi op-
lever hendes foredrag om en psykologisk
mekanisme, der ggr, at tilsyneladende
almindelige mennesker kan vare psyko-
patiske mordere uden at vide det. Sand-
synligheden for at hun er morderen vok-
ser, da vi under opklaringen oplever hende
i en rekke videooptagne sadomasochis-
tiske og fetichistiske udskejelser. Det viser
sig imidlertid, at det er hendes mand, der
har begdet den rituelle slagtning som en
art kompensation for alle de horn, han har
faet i tidens lgb. Filmen ender med at Jade
ma leve som sin mands sexslave.

Hvad enten vores neo-heltinder har
myrdet eller ¢j, er filmene helt entydigt
struktureret om at iscenesatte tilskuerens
mistanke til hende. At Jade ultimativt viser
sig at veere offer, gor ikke den store forskel,
eftersom filmen har sansynliggjort, at hen-
des seksualitet har et dgdeligt potentiale.

Rebecca Carlson, Catherine Tramell,
Dolly Marshow og Brigette er alle kvinder
der bevidst bruger deres kagn som direkte
eller indirekte mordvében, samtidig med
at de oplever stor seksuel tilfredsstillelse.
Séledes er de i deres fatalitet en art slaver
af deres egen seksualitet; de mé drabe for
at blive tilfredsstillet.

I modsatning til de hidtil beskrevne
bindegale og sexfikserede heltinder findes
en anden slags heltinde i film som Malke
og Dream Lover. | begge iscenesatter helt-
inderne sig via deres kroppe. | Malice ud-
satter Kidman sin krop for strategiske
graviditeter og aborter, fremprovokerede
cyster samt en livsfarlig operation, alt
sammen som del af en sindrig plan for at
fa en keempe erstatningssum. Lena (Mad-
chen Amick) fremstar for Ray (James
Spader) som den perfekte kone og mor,
indtil han finder sig selv indelukket pa
sindssygehospital som fglge af hendes isce-
nesattelse af hustruvold (selvpafart) samt
iscenesettelse af sin mand som paranoid-
skizofren. Iscenesettelse af kroppen findes
ligeledes i The Last Seduction, hvor
Brigettes pafundne voldtegtsleg for &ben
telefonlinie til politiet medfarer heltens
undergang.

Hvor disse heltinder ikke entydigt kan
kategoriseres som seksuelle afvigere er der
dog den tydelige forbindelse til de for-
beskrevne neo noirs, at kriminaliteten er
helt og holdent koblet til kroppen.

I film, hvor heltinden er en uskyldigt
forfulgt ender hun ofte p& toppen som
Sharon Stones forfulgte heltinde i Siiver,
der far aflgb for sine aggressioner ved at
temme et magasin patroner i heltens over-
vagningscenter, eller Rebecca De Mornays
advokat i Guilty as Sin, der vender heltens
objektggrelse af hende ved at bruge ham
som stgdpude for et ellers fatalt fald.

Misbrugte og forladte. | Malice og Dream
Lover bliver blgde meand uden erfaringer
med kriminalitet drevet s langt ud, at de
omvendes til harde mand og bliver i stand
til at myrde med egne hender. Hvor Ray
myrder Lena, “beskyttet” af sin status som
sindssyg, dreber Pullmans karakter en
seksuel seriemorder, hvilket synes at give



ham modet til at ga efter Kidman.

Disse to helte kommer begge sejrrigt ud
af mgdet med den moderne femme fatale,
hvilket ikke er specielt typisk. Der kan ikke
siges at veere nogen entydige regler for en
udgang af disse film, hvilket dels skyldes,
at censuren ikke lengere kraever, at forbry-
delser ngdvendigvis skal straffes som de
skulle i den Klassiske noir, dels at filmene
forholder sig til thrillerens konvention om
overraskende (og ikke altid stringente)
vendinger.

Ultimativt sejrende eller ej oplever hel-
tene idisse film at blive udmyget seksuelt.
| flere tilfeelde er denne udmygelse et styk-
ke af vejen en villet del af et seksuelt spil,
som iBasic Instict og Body ofEvidence
hvor heltene lader sig binde, brende, rive
og sla. Heltinderne i disse film oplever
ligeledes at ligge nederst bade i den ene og
den anden forstand, men hvor heltens
krop bliver arret og séret (Body of
Evidence, Basic Instinct) forekommer helt-
indens ganske urgrt. Den ufrivillige un-
derkastelse eller udnyttelsen er fremtraed-
ende i The Last Seduction, hvor helten tror,
at han kan betage heltinden med sit store
lem. Imidlertid bliver han og det mélt og
vejet, hvorpa hans seksuelle evner gang pa
gang bliver udnyttet uden at han selv far
fuldstendig tilfredsstillelse heraf (fig. 10).
Han vil nemlig gerne have falelser med i
spillet, hvilket dog ikke er noget for vores
heltinde, som beskriver deres forhold
séledes: “You are my designated fuck”

Above Suspicion. Mordofre, sexslaver,

afNiels Henrik Hartvigson

fengslede, indlagte. Heltenes skaebner er
sjeldent misundelsesveaerdige efter et par
omgange i ringen mod den nye noir-kvin-
de. Generelt er der en tendens til at kvin-
den har bukserne pa i forholdet til man-
den, men der kan sagtens vare undtagelser
som f.eks. i Jade.

Vigtigst er at legge vagt pa, at disse film
integrerer kriminalplottet og det kanslige,
seksuelle plot i en saddan grad, at det er
umuligt at skelne dem fra hinanden;
morderen er tegnet som seksuelt
dominerende, ofret som seksuelt under-
kastet.

Neo noir filmenes entydighed og for-
simpling har fokuseringen pa det
psykoseksuelle tilfeelles med den psykoan-
alytisk orienterede kritik af den klassiske
noir. De klassiske noirs synes at veere
havet over enhver mistanke.
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Fanget af fortiden - igen!

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
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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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DET ER DANSK FILM SKAT
af Ebbe Villadsen

Morten Piil (red.): Gyldendals Filmguide.
Danske film fra A til Z. Gyldendal 1998.
600 sider.

Litteraturen om dansk film vokser stgt i
disse ar, samtidig med at en stor del af vor
tonefilmproduktion er blevet let tilgenge-
lig pa video. Mange af vore ldre film vi-
ser sig slet ikke at vare sa darlige, som det
tidligere nermest per automatik blev pa-
staet. Der er godt nok skevheder i video-
udbuddet: Mens de fleste Morten Korch-
filmatiseringer er udsendt, mé videokopier
af Dreyers film bestilles hjem fra udlandet.
Ogsé pa tv kan man nu se langt flere &ldre
danske film. Det er et af de fa positive
treek ved udviklingen, siden vi fik flere
konkurrerende kanaler herhjemme. Det
viser, at i det mindste enkelte program-
leeggere stadig ved, at vi ikke direkte bor i
USA.

Hvadenten man dyrker dansk film pa
video eller ser de nye danske film i biogra-
fen, har man siden november 1998 haft
den ideelle opslagsbog til radighed: Gyl-
dendals Filmguide. Danske film fra A til Z.
Pakket med nyttige og underholdende
oplysninger kan denne bog erhverves til en
pris, som ligger vasentligt under prisen pa
flere af de biografier, der udgger sa stor en
del af den danske filmlitteratur. Opslags-
verker kan fra begyndelsen virke tilforla-
delige, hvorefter lengere tids praktisk brug
afslgrer alvorlige mangler og fejl. Efter at
have slaet flittigt op i Gyldendals Filmguide

gennem fem maneder er jeg kun blevet
endnu mere glad for den. Der er ting, som
kan diskuteres, men indvendingerne i det
folgende kan ikke rokke ved en meget
positiv helhedsvurdering af bogen. De fak-
tuelle fejl skal man saledes lede meget
grundigt efter. Af dumme sjuskefejl er jeg
kun faldet over en enkelt: Een pige og 39
sgmcend er alfabetiseret under P. Mine ind-
vendinger gelder mere hvilke film, der
egentlig bar tages med, karaktergivningen
i form af stjerner samt udvalget af credits.
Pop og pjank breder sig mere og mere
inden for dele af dansk filmjournalistik.
Alt for mange anmeldelser savner Kkritisk
dybde og historisk perspektivering.
Tendensen til, at anmelderen fgrst og
fremmest skal underholde, vil blive for-
steerket, nar filmkritikkens tyngdepunkt
snart flyttes fra aviserne til tv. Bunden er
nok desvarre langt fra ndet med TV2%
morgenprogram, hvor en anmelder gerne
ma tro, at Shakespeare levede i middelal-
deren, nar han blot er leveringsdygtig i
sjofle vittigheder. Pa denne baggrund er
det gledeligt, at Gyldendal har valgt
Morten Piil som redakter og hovedforfat-
ter af den nye filmguide. Morten Piil, der
siden 1967 har anmeldt i Information, er
blandt vore bedste og kyndigste filmkriti-
kere. Han har haft syv gode medarbejdere:
Ulrich Breuning, Bo Green Jensen, Eva
Jorholt, Claus Hesselberg, Bo Tao
Michaélis, Liselotte Michelsen og Dan
Nissen. Kender man disse skribenter i for-
vejen, er det imidlertid tydeligt, at Piil selv
har gennemgaet alle artikler og rettet dem
ind, sd bogen stilistisk og i henseende til
vagtning af stof fremstar ensartet.



Hvilke film skal med og hvilke skal ikke
med. For et hvilketsomhelst opslagsvark er
det vigtigt, at det pracist afgraenser sit
emne, s& man ved hvad man kan forvente
eller ikke forvente at finde, forudsat man
gider lese forordets redeggrelse for af-
graensningen. I et mindre filmland som
Danmark er produktionen ikke stgrre, end
at den faktisk lader sig komplet bogfare.
Selvsagt kan ingen handbog rumme alle
engelsksprogede film, men HalliweWs Film
Guide og Leonard M altins Movie & Video
Guide har vundet stgrst international
udbredelse, fordi man her kan regne med
at finde langt de fleste titler, mens man
f.eks. aldrig kan vide pa forh&nd, om en
film er med i Variety Movie Guide.
Halliwell og Maltin er vel en slags forbille-
de for Gyldendals Film Guide, men den
danske lillebror giver mere om den enkelte
film, bade hvad angéar kritisk vurdering og
realoplysninger.

Bogens undertitel, Danske film fra A til
Z, er imidlertid lidt af en tilsnigelse. Det
kunne godt have vaeret mere pracist angi-
vet, at danske film kun betyder danske
tonefilm. Det ville naturligvis helt have
sprengt bogens rammer, hvis den meget
omfattende danske produktion af stum-
film eller blot den femtedel, der er bevaret,
skulle med. | betragtning af Danmarks
vigtige position i tidlig filmhistorie kunne
man dog maske have medtaget et udvalg
af hovedverker, sa der f.eks. var kommet
opslag pa alle Dreyers danske film. De far-
ste 30 &r af dansk films historie er bestemt
ikke de mindst spendende. Et argument
mod at tage stumfilm med er naturligvis,
at de faerreste har mulighed for at se dem,
f.eks. findes de forelgbig ikke pé video.
Men ville det sd ikke netop vere rart i det
mindste at kunne lese om dem? Bogen
medtager jo de fa ikke-bevarede tonefilm
og giver f.eks. god besked om Paustians
Uhr (1932).

Et bedre argument mod inkludering af
udvalgte stumfilm er det hensigtsmassige
ved en pracis kronologisk afgrensning,
inden for hvilken alt s& kommer med.
Men her er bogen ogsé lidt usikker. Den
starter med Eskimo, den farste delvist dan-

ske tonefilm fra 1930, men udelader Palla-
diums to sidste stumfilm med Fy og Bi fra
1931 og 1932.1den modsatte ende er det
en skavhed, at nogle 1998-film er med,
andre ikke. Det var bedre, om man ngjag-
tigt havde sagt 1/1 1930 til 31/12 1997.

Stumfilm er ikke med, men omtalerne
af tonefilm negligerer ogsé i vid udstraek-
ning stumfilmperioden. En anmelder har
allerede gjort opmerksom pa, at Johannes
Poulsen ikke som anfgrt havde sin eneste
filmrolle i Champagnegaloppen (1938),
men sas i flere stumfilm. Det kan tilfgjes,
at Liva Weel heller ikke som anfgrt filmde-
buterede i Odds 777. Hun havde allerede i
1923 en starre rolle i Laurids Skands’
Livets Karneval. | presentationen af Peer
Guldbrandsen under opslaget pa Vaga-
bonden hedder det, at han med sine 43
manuskripter er vor flittigste filmforfatter
ved siden af Fleming Lynge. Igen er der
ikke taget hgjde for stumfilmperioden.
Dreyer skrev f.eks. over 50 manuskripter.
Mange film bygger pa litterere vearker, der
ogsé har veeret filmet fgr 1930, men tit bli-
ver dette slet ikke nevnt, og sammenlig-
ninger drages aldrig. Nuvel, de stumme
versioner af f.eks. Prasten i Vejlby eller
Sleegten er ikke bevaret, men hvordan kan
man skrive om John Prices 1966 filmatise-
ring af Der var engang og helt undlade at
komme ind pa Dreyers 1922-version?
Flere eksempler kunne anfgres.

| falge forordet medtager bogen den
samlede produktion af kommercielt udle-
jede og offentligt viste danske tonefilm pa
en lengde over 40 minutter. Det betyder,
at ogsa biografViste dokumentarfilm er
med, og bogen har da ogsa adskilligt inter-
essant at fortelle om dem. Til gengeld er
fiktionsproduktioner fra den nu heden-
gangne Statens Filmcentral ikke regnet for
kommercielle og er derfor udeladt, selvom
de har géet i biografen. Der er nu heller
ingen af disse film, man for alvor savner.
Udeladt er i sagens natur ogsa en gruppe
film, som de feerreste er opmarksomme
pa: De ferdiggjorte og i nogle tilfelde sta-
digt bevarede film, som af forskellige
grunde aldrig har faet premiere. Dem er
der nogle fa stykker af. Den seneste er vist-



nok Finn Sgnderlyngs spillefilm Dagen
derp& Hr. direkter, censureret 1989. Nar
det i bogens indledning havdes, at
Filmmuseet ikke har en systematisk regi-
strering af filmenes spilletid, er det ikke
helt rigtigt. Jeg har selv for Filmmuseet
som led i en stgrre opgave lavet en sddan
registrering, omfattende film over 59
minutter fra 1913 til 1995. Det er naturlig-
vis udmerket, at Gyldendals Filmguide gar
ned til 40 minutter. Enkelte titler savnes
sikkert, fordi man tror de er endnu korte-
re, men f.eks. varer Sven Gragnlykkes
instruktgrdebut Thomas erfredlgs faktisk
en time og gik da ogsa ordinzrt i biogra-
fen i 1967.

Men hvad er egentlig en dansk film? Det
enkleste svar méa vare, at det er en film,
som er produceret af et dansk selskab eller
har et dansk selskab som medproducent.
Finansieringen ma normalt veere afgaren-
de. Gyldendals Filmguide opererer dog
med en anderledes kompliceret og dis-
kutabel definition, opfundet af Filmmed-
arbejderforeningen. Der bruges et pointsy-
stem, hvor instruktgrens nationalitet vejer
tungest og giver tre points. Dansk sprog og
en dansk hovedproducent giver derimod
kun to points hver, mens danske manu-
skriptforfattere, litterere forleeg, biprodu-
center og hovedrolleskuespillere hver giver
et point. En film skal have seks points for
at vere dansk. Sprog og hovedproducent
forekommer for lavt takseret i forhold til
instruktgrens nationalitet. Definitionen
indeberer, at en rekke co-produktioner
ikke er kommet med. Det kan vere rime-
ligt, hvis Danmark ikke er hovedprodu-
cent og filmen ikke er pa dansk. Alligevel
hgrer det pa en eller anden méade med til
dansk filmhistorie, at Bo Widerbergs sidste
film, Lust ochfdgring stor (Learerinden),
primert er danskproduceret, selvom den
opleves som en svensk film. Mod uden-
landske geasteinstrukterer af ellers rent
danske film farer pointsystemet for héardt
frem. Vi bliver snydt for den interessante
oplysning, at den fremtredende britiske
dokumentarist Harry Watt i 1961 skrev og
instruerede den danskproducerede bgrne-
film Den hvide hingst. Pointsystemet kan

ogsé have endnu mearkeligere konsekven-
ser. | 30’erne instruerede ungareren Paul
Fejos som bekendt tre film for Nordisk
Film. Den ene af disse, Flugten fra
Millionerne, skrev han selv manuskript til,
hvorved filmen ikke kan opna seks point
hos Morten Piil og derfor udgéar. Men nar
den ikke er dansk, hvilken nationalitet har
den sa? Jeg har aldrig hgrt om statslgse
film.

Der er komplicerede problemer
omkring co-produktionerne. Mange ame-
rikanske navne bag dansk-amerikanske
sex-film fra 70’erne er pseudonymer, der
udmerket kan daekke over danskere. Her
slar pointsystemet ikke til. Flere eksempler
vil fagre for vidt, men lad mig i stedet
nevne en film, som ikke burde have vearet
med i bogen: Den ny Husassistent fra 1933.
Det anfares korrekt, at svenskeren Ragnar
W idestedt instruerede to versioner af
samme historie med henholdsvis en
svensk og en dansk rollebesetning. Det er
imidlertid vildledende, n&r “Nordisk”
anfgres som producent af Den ny
Husassistent, for det drejer sig ikke om
vort Nordisk Film, men om det svenske
Nordisk Filmproduktion. Den danskspro-
gede version er altsd en rent svensk film,
selvom man hentede et hold danske skue-
spillere til Stockholm. Og selvom det litte-
reere forleeg ogsa er dansk, kan vi aldrig
komme op pa mere end fire point. Det
skal nevnes, at angivelsen af produktions-
selskab mod sazdvane ikke har nogen
fremtredende plads under de enkelte
opslag. Samtlige producenter er ikke altid
opregnet, sa man kan ikke pracist se hvil-
ke film, der er co-produktioner, nar det
ikke omtales i selve teksten. For at konsta-
tere, at Knud Leif Thomsens Tre mand
frem for en trold er en dansk-svensk pro-
duktion, ma man ga til svenske kilder og
sld op under Ryck mej i svansen, alskling!

Vurdering og karaktergivning.
Afgraensningen af titler kan diskuteres,
men for alle andre end fagfolk, der skal
bruge specifikke data, vil Gyldendals
Filmguide stort set kunne erstatte to tidli-
gere publikationer. 11968 registrerede



Bjorn Rasmussen i fgrste bind af sin
imponerende Filmens Hvem Hvad Hvor
den samlede danske produktion fra 1929
til 1967. Her bringes alle relevante credits
med een beklagelig undtagelse: Filmenes
lengde. Desuden gives en kort karakteri-
stik, der lidt for ofte kun er en genreangi-
velse. Det er ingen hemmelighed, at dati-
dens danske mainstream-produktion ikke
havde Bjgrn Rasmussens hovedinteresse,
og faktisk er han ikke nar si veloplagt i
farste bind, som nar han i de fglgende
bind karakteriserer udenlandske film. Nar
han er bedst, kan der f.eks. om Sult sté:
“Psykologisk treefsikker Hamsun-filmati-
sering med genial Per Oscarsson og frem-
ragende miljgskildring”. Omvendt er det jo
meget smart, ndr det om Ta’hvad du vil
ha hedder “- og betal, hvad det koster!”,
men det forteeller intet om denne fremra-
gende film. Og nar der bare star “lystspil”
om Schnéevoigts Tango, er det direkte for-
kert.

Filmene efter 1967 er registreret i Dan-
ske spillefilm 1968-1991, som jeg selv udar-
bejdede sammen med Peter Jeppesen og
Ole Caspersen. Vi valgte for hver film at
bringe s mange credits som muligt samt
et handlingsreferat og en neutral kom-
mentar. Jeg skulle hilse og sige, at det var
svert at veere neutral. Gyldendals Film-
guide har valgt en tredie model, som jeg
tror er den bedste, ikke mindst hvis bogen
skal seelge. Den giver forst og fremmest
besked om de to ting, flest sparger om:
Hvad handler filmene om? Hvor gode er
de efter forfatterens mening? Den kritiske
omtale af de nasten tusind film fylder
mest og suppleres med citater fra samtidi-
ge anmeldelser. Til de fleste film gives der
ogsa realkommentarer, der tit er lige sa fyl-
dige som i Danske spillefilm 1968-1991. De
vigtigste credits er selvfalgelig ogsad med,
men far en mindre fremtredende plads
end i de to andre bgger.

Morten Piil har ment, at filmene burde
underkastes en formaliseret karaktergiv-
ning. De belgnnes med fra een til fire
stjerner, men der opereres ogsa med halve
stjerner. lkke sa fa film far et stort nul. Jeg
har aldrig veeret begejstret for den slags

stjernesystemer. Det er neppe rimeligt at
vurdere sengekant-komedierne og Dreyers
film efter samme skala, og jeg synes heller
ikke, at samme skala kan bruges for de
sidste 25 ar, hvor filmene far statsstatte, og
for &ldre tid, hvor filmene skabtes pa
kommercielle betingelser. Da bogens
egentlige beskrivelse af filmene imidlertid
er sd grundig, kan man vealge at betragte
stjernerne som en slags overskrift. Og selv-
folgelig skal man alligevel straks se, hvor
mange stjerner ens egne favoritfilm far.
Her ma jeg konstatere, at der kun er toen-
halv stjerne til Mgd migpa Cassiopeia. |
bogens sammenhang viser det sig dog at
vare ganske pant, for Morten Piil giver
ikke ved dgrene. Til en anden af mine
yndlingsfilm, Alle gaar rundt ogforelsker
sig, er der desvarre kun halvanden stjerne.
Den forbeholdne vurdering bliver imidler-
tid kyndigt begrundet, og noget af det
bedste ved bogen er netop, at man ogsa
med interesse laeser de vurderinger, man
ikke deler. Og er Morten Piil en ganske
streng kritiker, sa er bogens tonefald aldrig
nedladende eller arrogant. Teksten betje-
ner sig snarere af fin ironi, som nar det
om Nyhavn 17 siges: “Hen mod slutningen
bruger Schnéevoigt lyden som et selvsten-
digt udtryksmiddel i denne sin 7. tone-
film.”

Kun fire film far faktisk de fire stjerner,
der betyder mesterveaerk. Vredens Dag vil
jeg godt vaere med til at betragte som den
betydeligste film, der er lavet herhjemme,
men de tre andre, Kundskabens tree, Pelle
Erobreren og Breaking the Waves, er lavet
efter 1980, og det er spgrgsmalet, om de
overhovedet kan endegyldigt vurderes
endnu. Jeg tror ikke, placeringen af Pelle
Erobreren holder. Soldaten og Jenny, Der
var engang en krig og Sult far treenhalv
stjerne og er i kategori med de noget over-
vurderede dogme-film Festen og Idioterne.
Ta’hvad du vil ha; Ordet og Balladen om
Carl-Henning far kun tre stjerner. Det
betyder ganske vist “usedvanlig god”, men
kategorien omfatter ogsd Helle Ryslinges
reedsel Sirup. Det bgr i gvrigt paskgnnes,
at man ikke er bange for kun at give
Dreyers Gertrud halvanden stjerne. Det er
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bemarkelsesvardigt, at de hgje karakterer
oftest falder til de nyeste film, og mon ikke
bogen lader sig rive lidt for meget med af

dansk films aktuelle succes?

For &ldre films vedkommende er der
gjort meget ud af at vurdere, om de holder
i dag. Man kunne s spgrge, om ikke
enhver film bgr vurderes pa dens egen tids
premisser, men den diskussion vil fgre for
vidt. Til gengald skal det understreges, at
nok er kvalitetsvurdering Morten Piils
hovedanliggende, men han har ogsa sans
for at filmene tillige er kulturhistoriske
kilder. Om Nyhavn 17 hedder det f.eks:
“Filmen indledes med en i dag interessant
bilkgretur fra Nyhavn ned ad Strgget til
Vesterbrogade” | gvrigt bruger bogen en
signatur til at angive, hvis en film i serlig
grad er tidstypisk, en glimrende idé, jeg
ikke har mgdt i udenlandske opslagsver-
ker.

Bogen rummer en del nyvurderinger af
e&ldre film, iser fra 40’erne. Der argumen-
teres grundigt for, at Kristinus Bergman
(1948) er Astrid og Bjarne Henning-
Jensens bedste film. Asbjgrn Andersens
John og Irene (1949), maske vor mest ren-
dyrkede film noir, indtager omsider sin
retmessige hgje placering i dansk filmhi-
storie. Johan Jacobsen fremstar endelig
som den helt centrale skikkelse i dansk
film, han er. Det er n&@rmest en skandale,
at han ikke er med i Dansk Biografisk
Leksikon. Piil kan bedst lide Jacobsens
komedier - Min kone er uskyldig far endda
treenhalv stjerne - men ogsa Blendveerk
nyvurderes i tiltrengt positiv retning. Til
gengeeld er omtalen af det intense drama
Enfremmed banker p& alt for negativ. Man
bemarker, at Erik Balling ikke optraeder i
de tre gverste stjernekategorier. Til
gengeld er han fyldigt repraesenteret
blandt film med toenhalv stjerne, og det er
en helt pracis indplacering.

De film, som forfatterne ikke har genset,
far ingen karakter. Der er nu flere titler fra
70’erne, som jeg nok synes, man stadig
kunne have haft i nogenlunde klar erin-
dring. Omtalen bygger her pa de palidelig-
ste samtidige anmeldere, og dem er Piil
god til at finde. Ogsé& under de andre

opslag er anmelder-citaterne velvalgte. Et
lille suk vedrgrende formalia: Bogen
anfarer korrekt titler pa film for 1948 med
gammel retskrivning (selvom der er en
enkelt smutter: Der skal ikke bolle-d i
Lykke paa Rejsen fra 1947). Men hvorfor er
de &ldre anmelderes retskrivning sa ikke
tilsvarende respekteret?

Enkelte steder er omtalen utilstrekkelig.
Reptilicus fortjener naturligvis det nul, den
far, men der knytter sig langt flere realop-
lysninger til denne herostratisk bergmte
co-produktion, end vi far her. Den findes
jo bade i dansk og amerikansk version,
men der er ikke redegjort for de interes-
sante forskelle. Filmen er heller ikke sat i
relation til monsterfilm i gvrigt. Science
fiction og horror er yderst sjeldent dyrke-
de genrer herhjemme, men alligevel har
omradet ikke rigtigt bogens interesse. Den
fascinerende og dybt originale gyser
Manden der tenkte ting far en forbeholden
vurdering, og det lykkes bogen at omtale
Ulvetid uden at naevne ordet varulv.

Lidt bedre gar det med de erotiske film.
Her og der gares det lidt suspekt, at folk
smider tgjet, men generelt er bogens hold-
ning fordomsfri. Man bruger dog stadig
ordet pornografi, selvom det som begreb
gled ud af dansk lov i 1969 og falgelig
harer hjemme pa retshistoriens mgdding.
Man opererer ogsa med den fjollede skel-
nen mellem hard-core og soft-core, men
Ngglehullet kaldes “blgd pornofilm”, selv-
om den er fuld af yderst eksplicitte samle-
jescener. En film som Jeg, en kvinde fortje-
ner bestemt sit nul, men var dog banebry-
dende inden for genren og burde have haft
fyldigere realkommentar. Dens distributi-
onshistorie, ikke mindst i USA, er yderst
interessant. De seks stjernetegns-film far
hver en halv stjerne, men det virker
meningslgst, da de to sidste er langt ringe-
re end de fire farste.

Og der er meget mere... Et plus er bogens
citater fra filmenes dialoger. Fra
Karlighedsdoktoren citeres f.eks. et replik-
skifte, hvor Kjeld Jacobsen siger: “Det
undrer mig ikke, at De er magister. Jeg
mener, man kan jo se det pad Dem, at De



er..” Birgitte Federspiel svarer med sin
flgjlsblgde stemme: “Kan man se det pa
mig? Ah nej, det var da kedeligt!” Citatet
giver et fint indtryk af den underfundige
tone i Helge Kjerulff-Schmidts manu-
skript. Andre steder kan man komme i
tvivl om et citats funktion. Fra
Natekspressen (P.903), der precist karakte-
riseres som en krimi med laessevis af miljg
og nul spending, gengives nogle smme
ord, som Mogens Wieth siger til Inger
Stender. Isoleret her virker de komiske,
men det synes jeg ikke, de gor i filmens
sammenhang. Og sa skal de jo hgres med
Mogens Wieths smukke diktion.

Piil har ikke kunnet lade vere med at
indfgje nogle biografiske noter om de vig-
tigere instruktgrer. Det minder os om, at
vi i hgj grad savner et komplet og up to
date leksikon over danske filmnavne. De
udmerkede biografiske noter finder man
via bogens instruktgrindeks. Under omta-
len af Schnéevoigt gar en gammel fejl des-
varre igen. Sammen med sin senere kone
oprettede han godt nok et produktionssel-
skab i 1913, men jeg kender i hvert fald
ingen titler pd “kulgrte melodramaer”, de
skulle have lavet, og Schnéevoigt kom jo til
Nordisk Film allerede i 1915 (der var
stumfilmen igen!). Instruktgrindekset
medtager i nogle tilfelde instruktarernes
ikke-danske film i parentes, i andre tilfel-
de ikke. Gabriel Axel er maske glad for, at
man har udeladt den tyske Die Auto-
Nummer - Sex aufRéadern fra 1971, men
Knud Leif Thomsen vil vere ked af, at
man har udeladt Jentespranget, der i 1973
blev kdret som &rets bedste norske film. 1
den instruktgrbiografiske afdeling skal det
endeligt papeges, at Peer Guldbrandsen
ikke er dgd i 1978, men farst for nyligt.

Til slut lidt om credits. leg har omtalt

lengderne, men skal tilfgje, at de film, der
er set pa video, far videol&ngden anfart,
de andre biograflengden. Forskellen er
kun fra tre til fem minutter, men det er
trods alt en skavhed, iser nar videotil-
gaengelighed ikke anfgres. Der er enkelte
stgrre ungjagtigheder. Jens Langkniv, den
bergmte fiasko fra 1940, angives at spille
92 minutter, men den bevarede kopi er
faktisk kun 1375 meter, altsd under en
time.

De fleste vil kunne leve med, at filmenes
tonemestre ikke navnes. Ellers er de vig-
tigste credits anfgrt. Vi far endda de litte-
reere forleeg med arstal. Under Den usynli-
ge Har optrader en mindre fejl, der ogsa
er set andetsteds: Knud Sgnderbys manu-
skript var et originalmanuskript, som han
forst bagefter omarbejdede til en roman.

Og sa er vi néet til min sidste tunge ind-
vending: Hvis dog bare alle skuespillere
havde vaeret nevnt! Det ville have gjort
bogen til en fuldstendig ideel hdndbog.
De vigtigste skuespillere er selvfglgelig
med, og fra Halliwell har Piil overtaget
ideen med at kursivere et navn, hvis den
pagaeldendes indsats skgnnes saerlig
bemerkelsesverdig (Der er ingen tilsva-
rende typografisk mulighed for markering
af ekstremt darlige preestationer). Det sjo-
veste er imidlertid, at selve teksten tit gor
opmarksom pa kendte skuespilleres tidli-
ge, ukrediterede optraeden i smaroller. Der
er dog mere at finde pa dette omréade, og
det er pudsigt, at forfatteren har faet gje
pa Vera Gebiihr, Sigrid Horne-Rasmussen
og Emil Hass Christensen i Flaadens blaa
M atroser (1937), men ikke Bodil Kjer.

Til allersidst bgr det sa tilfgjes, at
Gyldendals Filmguide ogsé& er en bog, man
blot kan sidde og lese i for sin forngjelses
skyld.

Boganmeldelse
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