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’It's a strange world”

David Lynch och den postmoderna filmen
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1. Inledning

Aret var 1967 nir David Lynch hade sitt forsta mote med filmen. Tva ér tidigare hade han antagits
till Pennsylvania Academy of Fine Arts och enligt Lynch kan tillfdllet da hans intresse for maleri

borjade utvecklas mot rorliga bilder sparas tillbaka till en specifik hindelse:

It was 1967 in Philadelphia, Pennsylvania and I was going to the Pennsylvania Academy of
Fine Arts [...] and I was painting a black painting with some garden [...] and I was looking at
this painting and I heard a wind and I saw the painting move a little bit. And that’s what started
the whole thing, I wanted to see a painting move and have sound to it

Detta resulterade i en animation som projekterades mot en skulpterad bakgrund kidnd som Six
Figures Getting Sick (1967). Trots att filmen vann forsta pris i en tivling i experimentell mélning
och skulptur pé skolan uppmuntrande det inte Lynch som har sagt angdende Six Figures: “That was
going to be the end of my film-making experience. The entire film cost me two hundred dollars, and
that was just too expensive.” Dock ledde tdvlingen pé skolan till att en man vid namn H. Barton
Wasserman ség animationen och ville kopa en likadan av Lynch for ettusen dollar. Lynch tackade
omedelbart ja, kopte en begagnad bolexkamera for pengarna och hans resa in 1 filmens vérld kunde
fortsétta.’*

David Lynch kom sedan att bli en filmskapare som tog konstfilmen till Hollywood,
men ocksa en regissor som mer dn nagon annan ndmns i samband med den postmoderna filmteorin.
Denna undersokning har inte som mal att bli en nérstudie 1 den postmoderna filmen, vilket &r ett
dmne som dr alldeles for omfattande for att benas ut i omfanget av en uppsats. Daremot har det
postmoderna alltid intresserat mig, med dess teorier om samhéllets och individens fordndring efter
uppbrottet med den kollektiva modernismen, men det ar frimst ndr dessa forestillningar blir
inkorporerade i den postmodern filmen som det fingar mig. Under 1990-talet kom en rad filmer
som brukar ndmnas i den postmoderna diskussionen, frimst kanske Quentin Tarantinos Pulp
Fiction (1994) och Oliver Stones Natural Born Killers (1994), men dven Joel och Ethan Coens O
Brother, Where Art Thou? (2000) for att ndmna nagra populdra exempel. Bocker som har
publicerats pa senare ar dr ofta si kallade nybdrjarguider till den postmoderna filmen. Diskussionen
kring postmodernismen, bade som en samhéllsbaserad teori och en l4dsning av den samtida kulturen,
var som allra livligast under 80-talet och borjan av 90-talet dd de mest betydelsefulla verken om
postmodernismen skrevs. Men sedan dess har diskussionerna kring teorin ebbat ut. En av de senare

och mer 6vergripande bockerna dr M. Keith Bookers Postmodern Hollywood: What's new in film

1 The Short Films of David Lynch, DVD utgiven i USA 2002.

2 Hughes, David, The Complete Lynch, Virgin, London, 2001, s. 7.

3 Bolex dr ett schweiziskt kameramérke, mest kidnda for sina 16mm format.
4 Lynch, David, Lynch on Lynch, Faber and Faber, London, 1999, s. 39.



and why it makes us feel so strange frdn 2007 dir han behandlar en méngd populéra filmer frdn 80-
talet och framét, bland annat Pulp Fiction, Natural Born Killers och O Brother, Where Art Thou?.
De tva forstndmnda filmerna ar karaktéristiska for postmodernismen pa grund av den uppbrutna
kronologin och anvindandet av pastisch. I Pulp Fiction och dven 1 O Brother, Where Art Thou?
betonas individualismen. Vi far se en rad hindelser som sker for ménniskor med hogst speciella
personligheter. Dessa hindelser har ingen som helst paverkan pa livets gang i allménhet, utan det r,
egentligen meningslosa, segment fran en karaktdrs liv som publiken far folja. Denna kénsla av
individens meningsloshet i samhéllet r ndgot som ofta tas upp i den postmoderna samhéllskritiken,
och det firgar av sig inom den postmoderna filmen pa det sittet vi kan se i de ovannidmnda
filmerna. O Brother, Where Art Thou? blickar dven nostalgiskt tillbaka pa det forflutna och himtar
inspiration fran ett tidigare verk, ndmligen Homeros Odysséen (omkring 700 f.Kr), drag som ar
typiska for den postmoderna filmen. Dock dr David Lynch den regissor som mest fingar mitt
intresse nir det handlar om det postmoderna. Hans filmer har utdver pastisch och den uppbrutna

kronologin en dimension av mystik och gétfullhet som gor dem tilltalande dven pa ett djupare plan.

1.1. Uppsatsens syfte och fragestillningar

I denna uppsats dmnar jag att forsoka se hur Lynchs filmer passar in i de stilbegrepp som bendmns
som postmoderna. M. Keith Booker inleder sin bok Postmodern Hollywood: What's new in film and
why it makes us feel so strange med att diskutera David Lynch och hans film Blue Velvet (1986)
som en del i den postmoderna kulturen.’ Men vad ér det som gor att Lynchs filmer sa ofta omndmns
som postmoderna? Vilka drag i hans filmer kan ses som postmoderna? I David Lynch i vore ajne

(1991) skriver Anne Jerslev bland annat om Lynchs plats i postmodernismen:

[...] de mange inter- og intratekstuelle referencer skabte en slags dobbelteksponeret rum, hvor
to billeder og to filmhistoriske tider pad en made talte oven hinanden. Hvis historicitet, som
Frederic Jameson (1991) siger, ikke sd meget ligger i billedlige framstillinger af fortiden eller
fremtiden men i en gestaltning af nutiden som historie, det vil sige en slags georen det historisk
velkendte fremmed, s& er David Lynch en veldigt historisk bevidst instukter. I det lys passer
han ikke ind i de postmoderne bestimmelser.’
Jerslev menar alltsé att &ven om David Lynch i vissa, och manga, avseenden kan placeras in det
postmoderna facket, sa dr han ocksa en regissor som dr svar att enbart tolka utifrdn en teori. Da jag
vill koncentrera mig pd det postmoderna planerar jag inte att lagga alltfor stor tyngd pd att ndrma
mig Lynch utifrdn andra teorier, som till exempel auteurteorin vilken han dven ofta kopplas samman

med. Dock kan det vara intressant att ndmna exempelvis auteurperspektivet och stélla frdgan om

5 Booker, M. Keith, Postmodern Hollywood: what's new in film and why it makes us feel so strange, Praecger, Westport,
Conn., 2007, s. ix ff.
6 Jerslev, Anne, David Lynch i vore gjne, Frydenlund, Kebenhavn, 1991, s. 184.



Lynch enbart r6r sig inom den postmoderna filmens stilistiska ramar.

1.2. Teori och metod

Mina primdra kéllor kommer att vara David Lynchs filmer, 1 huvudsak Blue Velvet, Lost Highway
(1997) och Mulholland Drive (2001) da dessa tre filmer mer 4n andra markerar viktiga nedslag i
Lynchs filmproduktion. Blue Velvet var den film som gjorde Lynch till en kidnd regissor, medan Lost
Highway och Mulholland Drive visar pé hans berittartekniska och stilistiska utveckling. Jag
kommer sitta in de tre huvudfilmerna 1 kontext genom att ge en kort filmografi éver Lynchs
langfilmsproduktioner. D4 ett av mina mil med denna uppsats &r att se hur David Lynch passar in i
den postmoderna filmen bor och ska jag ge en dverblick av den postmoderna filmens huvudsakliga
stildrag. Det finns en rad texter och bocker som mer eller mindre ingdende behandlar
postmodernismen. Jag har medvetet valt bort de texter som gar in pd en alltfor avancerad niva
eftersom mitt huvudtema trots allt inte dr postmodernismen i sig utan hur David Lynch forhaller sig
till och kan kopplas till denna teori. En bok som jag kommer att anvinda mig av &r Linda
Hutcheons ofta refererade The Politics of Postmodernism, som forst publicerades 1989. Hutcheon
valjer att betrakta postmodernismen ur en stilistisk synvinkel, vilket gér texten desto mer relevant
for uppsatsen. En annan viktig text & M. Keith Bookers relativt nya bok Postmodern Hollywood:
What's new in film and why it makes us feel so strange. Booker skriver diar om en rad olika filmer,
déribland en hel del om David Lynchs verk, som han placerar in i postmodernismen till stor del
baserat pd Fredric Jamesons teorier.” D& boken dr ndgot nyare dn exempelvis The Politics of
Postmodernism ger Postmodern Hollywood en storre dverblick dver den postmoderna filmen.
Introduktionen av postmodernismens stildrag kommer att leda fram till uppsatsens
huvudsakliga analysdel dér jag ska fordjupa mig i David Lynchs filmer. Det finns en méngd bocker
som behandlar Lynch och hans verk, bland annat Anne Jerslevs David Lynch i vore ajne. Jerslev gér
pa ett Overgripande sitt igenom David Lynchs filmer, beskriver honom ur exempelvis ett
auteurperspektiv samt betonar de postmoderna dragen i hans filmer. Detta gér boken intressant och
anvindbar for uppsatsens analysdel. En annan bok som innehéller en mingd analyser av Lynchs
filmer dr Bookers Postmodern Hollywood, som leder en igenom handling samt postmoderna drag 1
filmer som Blue Velvet och Lost Highway. For att fa en djupare forstdelse for David Lynch som

person och regissor ska jag dven anvdnda mig av Chris Rodleys intervjubok Lynch on Lynch (1997)

7 Fredric Jameson é&r forfattare till Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism frén 1991, och dr en av de
mest kénda teoretikerna som behandlar den postmoderna kulturen. Han behandlar postmodernismen framst fran ett
marxistiskt perspektiv och de estetiska aspekterna &r svéra att applicera pa enskilda filmer utan omfattande
utldggningar. Detta gor boken mindre relevant for uppsatsen. Daremot finns han till stor del representerad i Bookers
Postmodern Hollywod och dir mer lattillgdngligt ur en filmstilistisk synvinkel.



dér Lynch sjdlv berittar om sin barndom, uppvixt och filmproduktion.

Filmografin 6ver David Lynchs verk samt de mer ingdende analyserna av Blue Velvet,
Lost Highway och Mullholland Drive ska forbereda ldsaren for den avslutande diskussionen kring
mina fragestillningar och teorier. Det finns tva intressanta teorier som man utifran dessa fragor kan
diskutera kring, ndmligen om det ar sé att Lynch har inordnat sig i begreppet postmodernism eller
om han rentav dr en regissor vars filmer blivit stilbildande for den postmoderna filmen. Dessa tva
teorier har naturligtvis inga absoluta sanningsansprak, men forhoppningsvis kan analyser av Lynchs
filmer, samt den historiska kontext de befinner sig i, bli en utgdngspunkt for en diskussion kring den

postmoderna teoribildningen och dess tillimpningar.

2. Postmodernismens huvudsakliga stildrag

Linda Hutcheon inleder sin bok The Politics of Postmodernism med bland annat; ’postmodernism
manifest itself in many fields of cultural endeavor - architecture, literature, photography, film,

”8 Hutcheon menar allts, som sd méinga andra

painting, video, dance, music, and elsewhere.
teoretiker, att postmodernismen &r ett begrepp som involverar mycket, i stort sett allt som vi kallar
kultur. Det finns dock en sak som ér central, och som binder samman de olika konstarterna,
ndamligen hur man inom postmodernismen anvédnder sig av parodi, eller pastisch som det oftast
kallas inom filmen. Pastisch dr ett rent dteranvindande av tidigare bilder och scener ur till exempel
filmer. I exempelvis Blue Velvet kan man i inledningsscenen d& Mr. Beaumont vattnar sin grasmatta
se spar av en av broderna Lumiéres fOrsta filmer L’arroseur arrosé (Trddgdrdsmdstarens hdmnd
eller Vattnaren bevattnad) fran 1895. Parodi ddremot kréver storre kunskap om verket som en scen
eller en film refererar till, eftersom originalets mening delvis kan fordndras for att skapa en helt ny
eller annorlunda tolkning.” Om man till exempelvis inte kdnner till Roy Orbisons 1at ”In dreams”
fran 1963 sedan tidigare blir scenen i Blue Velvet dir den sjungs for en av huvudkaraktirerna
mycket svar att forstd. Ateranvindande kan dven rora sig om referenser, si kallad intertextualitet,
till andra verk 1 form av citat eller imitationer. Till exempel sa refererar Lynchs film Wild at Heart
fran 1990 I6pande genom sin berittelse till Viktor Flemings The Wizard of Oz (Trollkarlen frdn Oz,
1939).

Anvindandet av pastisch och intertextualitet 4r ndgot som ménga teoretiker menar ar
ett sitt att distansera sig frdn det forflutna och maénniskans historia. Fredric Jameson anser
exempelvis att postmodernismen &r “ohistorisk™ och att mdnniskan genom pastisch inte behdver ta

ett aktivt stillningstagande till sitt forflutna, vilket ldmnar henne forvirrad och utan foérankring i

8 Hutcheon, Linda, The politics of postmodernism, andra utgavan, Routledge, London, 2002, s. 1.
9 Ibid. s. 90.



verkligheten."” Linda Hutcheon déremot anser att pastisch anvénds for att visa att manniskan ar
skild frdn och inte lever i det forflutna, men utan att for den sakens skull gora historien oviktig.'
Det postmoderna involverar ofta en kritik mot samhéllet och teorin bottnar inte sédllan i politik.
Fredric Jameson anser att det kapitalistiska samhéllet dr grunden till ménniskans forvirring. I
pressen av konsumtion och kapitalism blir individen splittrad, vilket leder direkt till att postmoderna
verk, s& som film, blir fragmenterade. Manga filmer som ndmns i den postmoderna diskussionen ar
just filmer som inte foljer en klassisk linjar berittelse, exempelvis Pulp Fiction, Natural Born
Killers, Lost Highway, Memento (Christopher Nolan, 2000) och Mulholland Drive."* Ett vildigt
konkret exempel pa en film som hidmtar inspiration frdn Jamesons teorier dr Fight Club (David
Fincher, 1999), diar konsumtionssamhéllet far filmens beréttare att splittra sitt psyke pa ett s tydligt
sétt att han skapar ett alter ego. Enligt Jameson &r det kapitalistiska samhéllet d&ven anledningen till
anviandandet av pastisch. D4 den skapande individen inte langre kan forlita sig pa sin egen formaga
att gora nya verk, eftersom psyket dr svagt och splittrat, vinder man sig till gamla verk och filmer
for att hdmta inspiration. Detta i sin tur leder till det som Jameson kallar det ohistoriska, att
minniskan inte lingre har ndgon stabil relation till sitt forflutna.”* Hutcheon argumenterar mot och
kritiserar Jamesons teorier. Hon menar att anvéndandet av pastisch inte ar ett sétt distansera sig fran
det forflutna utan snarare ett sétt att forstd det: "Postmodern film (and fiction) is, if anything,
obsessed with history and with how we can know the past today”."*

Pastisch, parodi, intertextualitet och fragmentisering dr de framsta stildragen som
bendmns som postmoderna inom film. Asikterna om varfor dessa drag uppkommer skiljer sig, och
den diskussionen kan goras lang. Men i detta avseende &r det estetiken inom den postmoderna
filmen som é&r det intressanta. Ett annat drag som ofta tas upp i samband med postmodernismen ar
att det dr en tid som markerar slutet pa utopier. Robert Stam skriver i Film Theory; “Here we find a
recombinant, replicant cinema, where the end of originality goes hand-in-hand with the decline of
utopias. In an era of remakes, sequels, and recyclings, we dwell in the realm of the already said, the
already read, and the already seen; been there, done that.”'> Enligt M. Keith Booker sd har
méanniskans forvirrade forhallande till historien gjort att det dr svért att se hur utopier och

framtidsdrommar ska kunna forverkligas.'® Begreppet postmodernism borjade forst anvindas i

10 Stam, Robert, Film theory: an introduction, Blackwell, Malden, Mass., 2000, s. 300 ff.

11 Hutcheon, Linda, The politics of postmodernism, andra utgédvan, Routledge, London, 2002, s. 90.

12 Booker, M. Keith, Postmodern Hollywood: what's new in film and why it makes us feel so strange, Praeger,
Westport, Conn., 2007, s. xviii f.

13 Ibid.

14 Hutcheon, Linda, The politics of postmodernism, andra utgavan, Routledge, London, 2002, s. 109.

15 Stam, Robert, Film theory: an introduction, Blackwell, Malden, Mass., 2000, s. 305.

16 Booker, M. Keith, Postmodern Hollywood: what's new in film and why it makes us feel so strange, Praeger,
Westport, Conn., 2007, s. xv.



ovanstdende mening 1 borjan av 1980-talet. Det var d& de mest radikala strdmningarna avtog och det
kapitalistiska samhéllet tog vid. Denna forandring ldmnade individen ensam och utblottad. Den
sdkerhet som tidigare funnits i exempelvis den amerikanska drémmen pa 1950- och 60-talen, samt 1
det kollektiva idealet under 1970-talet, dog ut och individen blev nu sin egen lyckas smed. Men
trots denna stora fordndring sd& gor pressen frén det kapitalistiska samhaéllet, och avsaknaden av

andra storre politiska stromningar, att individen féar kdnslan av att inget kommer att foréndras.

3. David Lynch — en kort filmografi

David Lynch &r en regissor som har varit mycket omdiskuterad sedan sitt genomslag hos den
allménna publiken pa 80-talet. Hans filmer liknar inga andra produktioner, och han forvirrar bade
filmkritiker och askddare med sina mérkliga berittelser. David Lynch foddes den 20 januari 1946 i
Missoula, Montana. Det faktum att han vixte upp under 50-talet 4r ndgot som méanga menar har
paverkat hans filmer, som ofta refererar till just den tiden. Lynch har sjélv sagt att han tycker tiden
for sin uppvixt var en hérlig period eftersom det var en hoppfull tid da framtiden var ljus, nagot
som han sedan skulle se fordndras i framtiden."” Lynchs storsta intresse under sin uppvéxt var
madleri, och hans inspirationskillor kom att bli konstnirer som Jackson Pollock, Francis Bacon och
Edward Hopper." David Lynch borjade pad The Pennsylvania Academy of Fine Arts i Philadelphia
1965, vilket ledde till att han ocksd borjade arbeta med rorliga bilder. Efter att ha gjort fyra
kortfilmer, Six Figures Getting Sick, The Alphabet (1968), The Grandmother (1970) och The
Amputee (1974), sokte Lynch anslag hos det amerikanska filminstitutets Centre for Advanced Film
Studies. Med pengarna han beviljades paborjade Lynch sin forsta langfilm Eraserhead (som hade
premidr forst 1977). Eraserhead @r en surrealistisk beréttelse om en ung man vid namn Henry
Spencer (spelad av Jack Nance, som dyker upp i ménga av Lynchs filmer). Henry bor i en 6de
industristad med ett konstant bakomliggande muller. I borjan av filmen far vi ocksé triffa Mary X
(Charlotte Stewart) som har haft ett forhdllande med Henry, vilket resulterar i ett deformerat
spadbarn. Barnet skriker natten igenom, och Mary ldmnar Henry ensam dé hon inte stir ut lingre.
Henrys ensamhet med bebisen leder till att han far en rad maérkliga syner. Eraserhead ar en film
utan nagon riktigt klar handling eller syfte, och steget fran den till Lynchs nista langfilm ar stort.
Regissoren och producenten Mel Brooks anlitade David Lynch att regissera The Elephant Man
(Elefantmannen, 1980) pé sitt produktionsbolag Brooksfilms. The Elephant Man handlar om den

gravt missbildade John Merrick (John Hurt) som levde i London under slutet av 1800-talet. Filmen,

17 Lynch, David, Lynch on Lynch, Faber and Faber, London, 1999, s. 4 f.
18 Jerslev, Anne, David Lynch i vore gjne, Frydenlund, Kebenhavn, 1991, s. 41.



som nominerades till atta Oscars, gjorde den tidigare okdnda Lynch till ett allmint kdnt namn i
filmvarlden. [...] It was like going from zero to sixty in no time. It didn't really register, you know,
how rare a thing that was. And in America they all thought I was British.”"

Fran The Elephant Man gick David Lynch vidare till science fiction-filmen Dune
(1984) baserad pa Frank Herberts roman frén 1965. Dune var en pdkostad produktion som dock inte
mottogs vl av varken kritiker eller publiken. Efter filmens premiir tog Lynch avstand fran filmen
och menade att pressen fran bland annat producenten Dino De Laurentiis gjorde att han inte kunde
gora filmen till sin egen.” Ddremot tog Lynch revansch tvad ar senare med Blue Velvet, som har
kommit att bli hans mest uppskattade klassiker, och den film som forst gav honom kultstatus. Blue
Velvet utforskar genrer sa som smadstadsfilmen och deckare. Det dr en mer personlig film,
tillskillnad fran The Elephant Man och Dune, och de bakomliggande idéerna for filmen borjade
Lynch utveckla redan 1973.%'

Blue Velvet markerar en nystart for David Lynch som dérefter enbart har gjort filmer
som dr hans egna visioner. 1990 hade Wild at Heart premiér, och filmen utndmndes till bésta film
vid filmfestivalen 1 Cannes samma &r. Filmen, som f6r tankarna till road movie-genren, handlar om
kérleksparet Sailor (Nicolas Cage) och Lula (Laura Dern) som dr pé stindig flykt undan Lulas
kontrollerande mor. Samtidigt som Lynch arbetade med Wild at Heart séndes Twin Peaks (David
Lynch och Mark Frost, 1990 — 1991) pa tv virlden Over. Serien dr en intressant bearbetning av den
klassiska sapoperan. Den innehaller samma beréttarelement som andra sapor, men
karaktarsutvecklingen &r mer djuptgaende och berittelsen betydligt mer invecklad. I forsta avsnittet
hittas Laura Palmer (Sheryl Lee) mordad, och FBIl-agenten Dale Cooper (Kyle MacLachlan)
anlinder till det lilla samhéllet for att utreda mordet. Agent Cooper uppticker att Twin Peaks ar ett
samhille som, precis som Lumberton i Blue Velvet, ser perfekt ut pa ytan men som i verkligheten
doljer ménga hemligheter. Forsta sdsongen av Twin Peaks var en tittar- och kritikersuccé, men da
Lynch ldmnade serien under andra sdsongen for att gora Wild at Heart tappade den tittare. Efter
seriens slut kdnde Lynch att dér fanns mer material att utforska i beréttelsen kring Laura Palmers
motsédgelsefulla karaktir.”? Han atervinde sdledes till Twin Peaks i filmen Twin Peaks: Fire walk
with me (1992), som beréttar om Lauras sista dagar i livet. Dock blev filmen inte lika populir som
tv-serien.

David Lynchs nésta stora produktion kom att bli Lost Highway fran 1997. Lynchs jakt

efter ett passande projekt, kombinerat med att han efter Twin Peaks: Fire walk with me ansags vara

19 Lynch, David, Lynch on Lynch, Faber and Faber, London, 1999, s. 104.
20 Ibid, s. 119 ff.

21 Ibid, s. 135.

22 Ibid, s. 184.



négot av en risk, gjorde att det tog honom fyra &r att paborja en ny film.> 1 Lost Highway blandas
surrealism med film noir till en mérklig thriller. Filmen bestér av tva fragmenterade beréttelser, eller
parallella virldar, som @nd& &r knutna till varandra. Den leker ocksa med karaktdrernas identiteter
och ifrigasitter vad som egentligen dr verkligt. Lynch var, som alltid, restriktiv med att ge
forvirrade kritiker och askédare forklaringar till Lost Highways innehall, och menar att alla nycklar
till beréttelsen finns att finna i filmen. [...] The clues are all there for a correct interpretation, and I
keep saying that, in a lot of ways, it's a straight-ahead story. There are only a few things that are a
hair off.”** Berittarstilen i Lost Highway har kommit att bli stilbildande for David Lynchs senare
filmer, med undantag for The Straight Story fran 1999. 1 The Straight Story ger sig Alvin Straight
(Richard Farnsworth) ut pd en lang och héndelserik resa for att trdffa sin bror. Filmen &r en
annorlunda road-movie men den foljer dock ett klassiskt linjdrt berdttande. Daremot atervénde
Lynch till samma beréttarteknik som i Lost Highway 1 Mullholland Drive som hade premiir 2001.
Tillskillnad fran Lost Highway sa fick Mullholland Drive dverlag bra kritik och Lynch tilldelades
priset for bésta regissor i Cannes. Mullholland Drive liknar pad manga sitt Lost Highway 1 sittet som
den behandlar tva olika berittelser, karaktirernas fragmenterade identiteter samt Overskrider
granserna mellan drom och verklighet. Daremot dr nycklarna som Lynch talar om betydligt léttare
att finna i Mullholland Drive da de olika historierna dr mer sammanldnkande 4n i Lost Highway.
2006 hade Inland Empire (som ar David Lynch senaste filmproduktion i skrivande
stund) premidr pd filmfestivalen i Venedig. D& handlingen 1 Mulholland Drive kretsar kring
skadespelare och regissorer i Hollywood tar Inland Empire steget ldngre. Filmen utspelar sig till
stor del pa en filminspelning for ”On High In Blue Tomorrows” dér Nikki Grace (Laura Dern) och
Devon Berk (Justin Theroux) dr huvudkaraktdrerna. ”On High In Blue Tomorrows” dr baserad pé en
polsk film som aldrig blev fardig eftersom skidespelarna blev mordade, och manuset ryktas vara
forbannat. D4 inspelningen av filmen fortskrider borjar Nikki forvirra sig sjdlv med sin karaktir
Susan Blue. Filmen utvecklas till en surrealistisk berittelse dar Lynch ténjer granserna mellan drom

och verklighet till det yttersta.

3.1. Blue Velvet

David Lynchs film Blue Velvet fran 1986 brukar nimnas som en av de mest inflytelserika filmerna
som gjordes under 80-talet. Filmen syns ofta i ssmmanhang med den postmoderna filmteorin, bland
annat for Lynchs omfattande anvindande av pastisch genom beréttelsen. Det blir som allra tydligast

om man tittar pa tiden da berittelsen utspelar sig. Filmen innehéller ménga referenser till 50- och

23 Ibid, s. 214 f.
24 Ibid, s. 227.
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60-talen, exempelvis bilar och andra fordon, klddsel, musik och det lilla samhillet Lumberton, med
sina villaomriden, bir tydliga spar av ”den amerikanska drémmen”. And4 ér det inte uppenbart att
filmen utspelar sig pa vid den tidpunkten. Lynch blandar 50- och 60-talskldanningar med
paljettkavajer och gamla melodier med 80-talsmusik. Det dr snarare s att Lynch 1 Blue Velvet
anvinder sig av all denna 50- och 60-talspastisch for att just symbolisera den amerikanska
drommen, och det faktum att den utopin inte langre existerar. Blue Velvet for 4ven tankarna till dldre
deckare och smaéstadsfilmer, s& som Douglas Sirks melodramer. Melodrama &r en genre som &ar
mycket stiliserad samt bestdr av flera sterotyper, speciellt hos karaktidrerna. Ofta bestar
rollsammansittningen av en skurk, en hjilte och kvinnan som hjélten ska rddda. Melodramer kan
ocksé fokusera pa en karaktir som &r ett offer, s& som det fordldralosa barnet, den fallna kvinnan
eller den dvergivna modern, varav de tva sistnimnda bada existerar i Blue Velvet.

Blue Velvets fortexter syns framfor ett blatt fladdrande sammetsskynke som
ackompanjeras med musik som lika gdrna kunde hora hemma i édldre deckare. Nar fortexterna &r
slut 6vergar det bld sammetsskynket i en klarbld himmel. Musiken skiftar och ”Blue Velvet” fran
1963 med Bobby Vinton spelas. En sméstadsidyll portritteras med vita staket, vackra blommor och
en brandbil 1 60-talsstil komplett med en glatt vinkande brandman med sin hund. Skolbarn far hjéilp
Over gatan och en man vattnar sin grasmatta. Inne i huset sitter hans fru och tittar pa vad som ser ut
att vara en dldre, svartvit deckare. Den ensamma pistolen som visas pa tv-skdrmen vittnar om det
som ska komma; snart kommer brott och mysterier vara en del av dessa vanliga médnniskors vardag.
Denna uppfattning forstiarks ndr mannen som vattnar grismattan faller ihop 1 vad som kan vara en
stroke. Lynch liter kameran zooma in pd grasmattan och langsamt nédstlar den sig in mellan
grasstrana. Dir, dolda under ytan, lever svarta skalbaggar. Skalbaggarna symboliserar ett, dn sa
lange, anonymt hot som redan existerar bakom den perfekta ytan i det lilla samhéllet.

Anslaget leder fram till att filmens huvudperson, Jeffrey Beaumont (Kyle
MacLachlan), presenteras. Jeffrey har dkt hem frén college eftersom hans far, mannen som vattnade
grasmattan, nu ligger pa sjukhus. Jeffrey kastas direkt in i filmens mystiska handling da han pa vég
hem fran sjukhuset hittar ett ménniskodra som legat dolt 1 det hoga griset. Jeffrey tar med orat till
kriminalpolisen Williams pé polisstationen. P4 kvillen samma dag sager Jeffrey till sin mamma och
faster, som &terigen sitter och tittar pd en svartvit deckare, att han ska gd ut ett tag varpéd hans faster
sdger oroligt; ”You’re not going down by Lincoln, are you?”. Nér Jeffrey r ute pa sin promenad
later Lynch scenen tonas over till en bild av 6rat. Han zoomar l&ngsamt in i orat till bilden blir helt
svart. Tillslut knackar Jeffrey pd hemma hos kriminalpolis Williams ddr han tridffar dennes dotter

Sandy (Laura Dern), som har sitt sovrum ovanfor sin fars kontor. Sandy hor saker genom golvet och

25 Hayward, Susan, Cinema studies: the key concepts, tredje upplagan., Routledge, London, 2006, s. 240.
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presenterar olika pusselbitar for Jeffrey, dir den storsta biten handlar om en nattklubbsangerska,
Dorothy Vallens (Isabella Rossellini), som bor i en nirliggande ldgenhetsbyggnad. Sandy tar med
sig Jeffrey till huset, som visar sig ligga pa Lincoln Street.

Jeffrey dtervénder senare till Sandy med en plan. Han vill ta sig in 1 Dorothy Vallens
lagenhet for att “goémma sig och observera”, vilket kan ge mer insikt i mysteriet med 6rat. Genom
att latsas vara en man som ska spraya bostaden mot insekter ska Jeffrey ta sig in i ldgenheten och
Oppna ett fonster som han senare kan krypa in igenom. Jeffreys plan fungerar, men istillet for att
Oppna ett fonster stjil han ett knippe nycklar och samma kvill, medan Dorothy fortfarande &r kvar
pa nattklubben The Slow Club ska han ta sig in i ldgenheten. Precis innan Jeffreys planerade inbrott
sdger Sandy en av filmens nyckelrepliker: I don’t know if you’re a detective or a pervert.”, vilket
Jeffrey besvarar med: “That’s for me to know and you to find out.”. Postmodernismen som filmteori
talar om det plurala, att saker och ting har flera sanningar.?® T sin replik sétter Sandy tvé olika poler
mot varandra, detektiven som observerar for att 16sa gator och den perverse som ser pa objekt for att
fa sexuell tillfredsstillelse. Bidgge motsatserna dr sanningar, Jeffrey dr dels en detektiv som vill
hjdlpa en oskyldig kvinna och dels en pervers man som far sitt sexuella uppvaknande av att spela
denna detektiv. Nir Jeffrey vil tagit sig in 1 ligenheten ser han sig omkring, men han tvingas soka
skydd i garderoben da Dorothy kommer hem. Han far nu sin chans att ”gémma sig och observera”
och dirigenom stimulera bade sin utforskande och perversa sida. Nar Jeffrey tittar pa Dorothy bér
hon ett par réda skor, vilket, kombinerat med namnet Dorothy, &r en stark referens till The Wizard
of Oz, dir Dorothy Gales rubinprydda skor har magiska krafter som kan fora henne hem. Dorothy
Vallens ér i allra hogsta grad en vilsen karaktdr. Hennes ldgenhet kénns inte som ett hem, déir rader
staindigt morker och inredningen pdminner om en sliskig pornografisk lounge. Detta drag i
Dorothys person for ocksé tankarna till postmodernismen och individer utan nigon riktig fast punkt
1 tillvaron. David Lynch teranvénder referenserna till The Wizard of Oz 1 Wild at Heart dar Lula bér
ett par roda skor dé hon slar ihop hilarna precis som Dorothy Gale i lingtan efter att fa komma till
en battre plats.

D4 Jeftrey gommer sig i garderoben blir han sjdlvklart upptiackt av Dorothy som
tvingar ut honom med en kniv i hogsta hugg. Man kan nu se hur Jeffreys fascination fér Dorothy
overgdr 1 ett sexuellt uppvaknande samt intresse. Dorothy tvingar honom att kli av sig, vilket leder
till att Dorothy ger Jeffrey oralsex. De blir dock avbrutna av att Frank Booth (Dennis Hopper)
knackar pd dorren. Frank &r en typisk Lynchkaraktér; en valdsam, gassniffande och kriminell man.
D4 man som askddare forvéntar sig se att Frank ska véldta Dorothy stoppar Frank istéllet in ett

stycke bld sammet i bdda deras munnar och sedan trycker han in tyget mellan Dorothys ben. Frank

26 Stam, Robert, Film theory: an introduction, Blackwell, Malden, Mass., 2000, s. 300.
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skriker att ’nu jivlar ska det knullas” men han gér det aldrig. Overgreppet slutar med Frank ligger
sig ovanpa Dorothy och stiter sig mot henne. Genom filmen gréver sig sedan Jeffrey allt djupare in
1 mysteriet kring Dorothy. Han foljer efter och fotograferar Frank Booth och dennes ging. Han
inleder en sexuell relation med Dorothy samtidigt som han fortsétter att uppvakta Sandy, och de
bada blir senare ett par. I en scen berdttar Sandy om en drom hon hade samma dag som hon traffade
Jeffrey. I drommen var virlden mork eftersom det inte fanns nagra rodhakar. Rodhakarna
representerade kirlek, och sa plotsligt sldpptes tusentals rodhakar fria och de forde med sig ett
bldndande ljus av kirlek till jorden, vilket gjorde hela skillnaden. Sandy avslutar sin beréttelse med
en tolkning av drdbmmen; ”’So I guess it means, there is trouble to the robins come”.

En kvill efter att Jeffrey varit hos Dorothy blir de upptickta av Frank och hans
kumpaner, som tar med sig dem till en annan av Franks kriminella védnner, en man med vitt smink,
eyeliner och krisskjorta vid namn Ben (Dean Stockwell). Nér Frank och Ben ska dricka ett glas 61
tillsammans vill Ben skéla for Franks hélsa, men Frank tycker istéllet att de ska dricka for ”fucking”
och Ben sidger “Here’s to your fuck, Frank”. Ordet ”fuck” sigs frekvent av Frank, speciellt i denna
scen med Ben, men dven i scenen med dvergreppet pd Dorothy, vilket mojligtvis kan antyda att
Frank dr impotent. Han pratar mycket om att knulla till sina vénners stora glddje, men Franks enda
tillfredsstéllelse tycks komma frén hans fetischism for bld sammet. Att Frank inte har sexuellt
umginge med Dorothy medan Jeffrey har det for tankarna till oidipuskomplexet. Jeffrey ar fixerad
vid Dorothy och vill skydda henne fran hotet, konkurrenten eller fadern om man sé vill, Frank.
Slutligen kommer antingen antagonisten, Frank, eller protagonisten, Jeffrey, att rdjas ur vigen.
Inom den psykoanalytiska filmteorin tas oidipuskomplexet upp som ett drag i det filmiska
beréttandet. Robert Stam skriver i Film Theory om oidipuskomplexet att beréttelser handlar om den
manliga protagonisten som ska dverkomma konflikten mellan sig sjélv och de existerande faderliga
lagarna.”’ 1 Blue Velvet r det Frank som skriver lagarna, det dr han som bestimmer, ndgot som
Jeffrey vill fordndra. Dock dr Frank inte far till Jeffrey, vilket ger konflikten en kédnsla av pastisch
och parodi. Nir Jeffrey stdr gomd i Dorothys garderob och bevittnar Franks 6vergrepp pdminner det
mycket om ett barn som rakar se sina fordldrar ha samlag. I barnets perspektiv ser fordldrarnas
sexuella umgdnge ut som om fadern skadar modern, vilket vicker barnets avsky mot fadern och pa
sa vis eldar pa teorin om oidipuskomplexet. Men i Blue Velvet blir psykoanalysen en marklig
referens och parodi eftersom Jeffrey, Frank och Dorothy inte dr en familj, och &dven for att barnet
Jeffrey faktiskt har sex med modern Dorothy.

En av de mest kiinda scenerna i Blue Velvet & da Dean Stockwell mimar till Roy

Orbisons 14t ”In dreams”. Laten, som egentligen dr en romantisk melodi om drommarnas underbara

27 Stam, Robert, Film theory: an introduction, Blackwell, Malden, Mass., 2000, s. 168
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viérld, blir 1 filmens sammanhang en sjuk association till Frank Booths psyke. Frank reagerar forst
sentimentalt pa laten, men blir sedan forbannad och avbryter skadespelet och senare samma kvall
misshandlar han Jeffrey medvetslos till laten. Innan misshandeln borjar smetar Frank pa sig rott
lappstift och kysser Jeffrey, en referens till dodskyssen 1 The Godfather: Part Il (Gudfadern Del 11,
Francis Ford Coppola, 1974). Lynchs annorlunda anvindande av Roy Orbisons melodi ar ett
exempel pa pastisch genom parodi. ”In dreams” dr en ballad som handlar om forlorad kérlek, men i
Blue Velvet far den snarare betydelsen att drommar och fantasi ar starkare dn verkligheten. Den
forstarker uppfattningen om Franks mentala instabilitet och hur han lever i en annan virld, en {for
honom dromvirld, dér verklighetens lagar inte appliceras.

Blue Velvet slutar med en slutgiltig kamp mellan protagonisten och antagonisten. Till
slut undanrdjs hotet och den unga mannen segrar 6ver fadern. Sméstadsidyllen blir aterstdlld och vi
far ater se vita staket och blommor. Familjerna Beaumont och Williams forbereder lunch
tillsammans, Jeffreys far dr pd benen igen och solen skiner. Utanfor fonstret sitter en mekanisk
rodhake. Sandys drom har blivit verklighet och det goda har segrat 6ver det onda. Filmen avslutas
med att vi far se Dorothy, for forsta gangen ute 1 ljuset och solskenet, med sin son. Hon har hittat
hem till sin roll som moder at sitt barn. Blue Velvet slutar med att manga av karaktirernas liv
aterstélls och blir lyckliga, “slutet gott, allting gott”. Postmodernismen karaktériseras dock som en
tid da utopierna dor ut. Men trots att filmen slutar i en utopi s& kdnns den konstlad och som en
omdjlig verklighet, nigot som den mekaniska rddhaken vittnar om. Aven Booker skriver i
Postmodern Hollywood att slutet 1 Blue Velvet inte verkar menat att vara en faktiskt mojlighet for

verkligheten, utan att det ar just en drom.*

3.2. Lost Highway

I Lost Highway tar sig Lynch @nnu djupare in 1 den postmoderna filmstilen. Filmen &r en
fragmenterad berittelse som utforskar individens och sinnets sonderfall. Fortexterna syns i
stralkastarljuset av en bil som rusar fram pa en motorvdg. Exakt samma bild syns i1 Blue Velvet da
Frank tar med Jeffrey pa en “joyride” genom natten. I sina filmer refererar Lynch flitigt till sina
egna verk savil som andras. I borjan av Lost Highway far en miarkbart stressad och anstrangd Bill
Pullman (i rollen som Fred Madison) meddelandet att Dick Laurent & dod via sin porttelefon.
Hindelsen fir ingen omedelbar forklaring, och Fred kénner sjilv ingen som heter Dick Laurent.
Fred bor i en vacker villa i modern och funktionalistisk stil. Men det stela huset kénns

ogéstvinligt och inredningen paminner om Dorothy Vallens ldgenhet; kal, dyster och mork. Den

28 Booker, M. Keith, Postmodern Hollywood: what's new in film and why it makes us feel so strange, Praeger,
Westport, Conn., 2007, s. xv.
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stela omgivningen forstirker intrycket av den lika stela relationen mellan Fred och hans hustru
Renee (en brunhérig Patricia Arquette). De ér inte pa ndgot vis osams eller ovdnner, men de verkar
leva 1 varsin bubbla som gor att de inte alls samverkar med varandra. I en sexscen mellan paret far
man 4terigen se att de inte har nidgon riktig kontakt. De stirrar tomt pa varandra och ar helt utan
kénslor 1 sina ansiktsutryck. Det hela kidnns krystat och Fred borjar dessutom grata mitt under akten.
I sovrummet hinger det tunga roda gardiner framfor fonstret som paminner starkt om labyrinten i
serien Twin Peaks upplosning dir agent Cooper finner svaren pa Twin Peaks alla gétor och
hemligheter. I Lost Highway distanserar gardinerna Fred och Renees sovrum fran verkligheten, och
1 dunklet kan de bada tvé forbli hemliga. Fred drdmmer mardrommar dir Renee dr ndgon annan; “It
wasn’t you. It looked like you, but it wasn’t.” sdger Fred efter att han vaknat i panik. Fred och
Renee ér individer i upplosning, vilket i Freds fall karaktiriseras av hans kaotiska saxofonspelande.
Parets relation forbéttras inte av att ndgon pldtsligt borjar 1dmna videoband utanfor deras dorr.
Négon eller ndgot filmar deras hus och tringer hela tiden léngre in i deras bostad och tillvaro, trots
att de forsoker stdnga in sig bakom tunga gardiner. Videobanden symboliserar hur nagot utifran
hotar Freds och Renees identiteter, som redan dr anstringda. Detta refererar starkt till Fredric
Jamesons teorier om den postmoderna méanniskan i uppldosning. Fred séger dessutom att han inte
tycker om videokameror eftersom han vill minnas saker pa sitt eget sitt och inte nédvéndigtvis hur
de faktiskt hande. Videobanden blir pa s& vis en nyckel till verkligheten, vilken varken Fred eller
Renee vill konfrontera. Nir de dnda tvingas mdta verkligheten dr de inte starka nog att hantera den,
vilket leder till att deras identiteter 16ses upp dnnu mer. Fred dr som Jameson sdger “ohistorisk*,
ndgot som har forsvagat hans psyke. Nér verkligheten sa smaningom slr honom klarar han inte av
pressen fran den.

Fred och Renee verkar inte ha ndgot stérre umgéingesliv. De gir pa en fest hos en man
vid namn Andy som Renee kénner frén sitt forflutna dé han foreslog ett jobb at henne. Fred vantrivs
bland folket och det hela blir inte bittre nér en vitsminkad man konfronterar honom med att siga att
han just nu 4r hemma hos dem. For att bevisa sitt pastdende ber han Fred ringa hem och mycket
riktigt svarar mannen i hemtelefonen. Den mystiska mannen dr en person som blir fragmenterad pa
detta mycket tydliga sétt. Han aterkommer genom berittelsens gdng som en vin till Dick Laurent,
men dven som en hjilpreda at Fred. Han tycks pd nigot sétt vara en yttre rost med kraft att paverka
det ménskliga sinnet, samt en skrimmande sanningsségare som besitter nycklar till minniskornas
inre. Berittelsen tar plotsligt en vindning da Fred mottar dnnu ett videoband som visar hur Fred
sjdlv sitter nedblodad i1 sdngen med en sondersliten Renee bredvid sig. Lynch klipper harifran
snabbt till scener som visar hur Fred blir kastad i fangelse och meddelas en dédsdom fér mordet pa

sin fru. Fred har sjilv inget minne av hiandelsen och upplever under fangelsevistelsen stor dngest
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med dterkommande huvudvérk. Plotsligt aterkommer motorvigen fran anslaget och en ny karaktér
introduceras. Fred forsvinner mystiskt frdn sin plats i cellen medan ett konstigt blatt sken blixtrar
ovanfor honom. Istéllet ersétts han nu av Pete Dayton (Balthazar Getty) som blir frisldppt av de
konfunderade poliserna. Pete har inget minne av hur han plétsligt hamnade 1 Fred Madisons cell,
och efter att ha blivit frisldppt fortsétter han att leva sitt normala liv.

Pete arbetar pa en bilverkstad och har kontakter med en viss Mr. Eddy (Robert
Loggia), en hogt aktad kriminell ledare med kontakter 1 porrindustrin. Pete bar likheter med James
Deans klassiska roll som Jim Stark i1 Rebel Without a Cause (Ung Rebell, 1955), en karaktdr som
Lynch dven refererar till i den unga James Hurley i 7win Peaks. Han ér tuff, mystisk och verkar vara
omtyckt av kvinnorna, eller som en polisman uttrycker det i filmen; “Fucker gets more pussy than a
toilet seat.”. En dag ndr Mr. Eddy kommer till Petes arbetsplats har han med sig Alice Wakefield (en
blond Patricia Arquette). Alice d4r en modern femme fatale, som hidmtad fran film noir. Hon &r en
komplex kvinna som forfor mén, i detta fall Pete, och far dem att gd hennes drenden. Alice vill bryta
sig fri fran Mr. Eddy och hans kumpaner och far Pete att gd med pa att bryta sig in hos och stjila
frdn Andy (samma Andy som fanns i Renees bekantskapskrets), vilket resulterar 1 att Pete ofrivilligt
dodar Andy.

Vid det hir laget har saklart ménga fragetecken véckts hos askddaren. Var har Fred
Madison tagit viagen? Det enda som sammanlénkar Petes historia med Freds ar nér Pete hor Freds
saxofonspelande pa radio, vilket gér honom obekvdm och ger honom en blixtrande huvudvirk.
Senare i filmen, 1 Andys bostad, far Pete se ett foto pd Mr. Eddy, Andy och Alice men dven Renee.
Nir en polisman senare tittar pa fotografiet dr Alice borta fran bilden. Lynch erbjuder inga storre
forklaringar till hidndelseforloppet. Kanske &r Pete i sjdlva verket ett resultat av Fred Madisons
sinnesforvirring eller skuld, men Fred och Pete &r tydligt tva olika karaktirer med olika identiteter
och fingeravtryck. Alice och Renee verkar ddremot vara samma person. Renee dterkommer en sista
géng i filmen d4 hon har sex med Mr. Eddy, vars fullstindiga namn visar sig vara Dick Laurent. Ar
Alice den person som Renee brukade vara, eller lever hon ett dubbelliv? Hon dr en fragmenterad
karaktir och en individ utan ndgon riktig forankring 1 verkligheten, vilket &n en gang for tankarna
till Fredric Jamesons teorier om ménniskan och hennes vilsna och forvirrade leverne i det
postmoderna samhillet.

Nér Petes relation till Alice blir allt djupare och mer allvarlig blir ocksa han mer
psykiskt stressad. Han far huvudvérk, det han ser blir suddigt och flera ganger skakar filmen och det
blixtrar 1 blatt samtidigt som bilden hiller pa att brytas sonder. Alice tar med sig Pete ut 1 6knen till
en stuga dir de véntar pd en man som Alice sdger kan hjédlpa dem att ta sig dérifran. Hér har de sex

en sista gang 1 bilens stralkastarljus medan Pete gang péd gang sdger “I want you.”. Alice avbryter sa
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smaningom samlaget och viskar i Petes ora; “You will never have me.” varpa hon reser sig upp och
bokstavligen forsvinner naken in i huset. Istdllet for Pete reser sig nu Fred fran marken och foljer
efter Alice in 1 huset dér han istéllet patraffar den vitsminkade mystiska mannen som plockar upp en
filmkamera och borjar filma Fred som flyr dirifran. Han ger sig ut pd motorvigen och hamnar pa
Lost Highway Hotel dir han verkar spionera pa Renee nér hon tréffar Mr. Eddy/Dick Laurent. Efter
att Renee lamnat hotellet slér Fred ner Dick Laurent och tar med honom ut i 6knen till den mystiske
mannens stuga. Hir skir Fred halsen av Laurent medan den mystiske mannen filmar hela
hindelsen. Den mystiske mannen skjuter Dick Laurent och viskar sedan nagot 1 Freds 6ra varpa han
forsvinner sparlost. Fred ldmnar platsen och kor hem till sin egen villa dir han sdger meddelandet
“Dick Laurent is dead.” i porttelefonen. Filmen slutar med att Fred Madison blir jagad av polisen
genom Oknen medan motorvédgen susar fram under honom. Under jakten deformeras Freds ansikte,
han skakar och skriker och det bld skenet aterkommer en sista gang. Kameran zoomar in pd Fred

och plotsligt klipper Lynch till den upplysta motorvigen och Freds skrik tynar bort.

3.3. Mulholland Drive

I Mulholland Drive atervander David Lynch till manga av de teman som finns med i Lost Highway.
Handlingen 1 Mullholland Drive utspelar sig i Los Angeles och Hollywood, och dr pa sd vis en
storstadsskildring till skillnad frdn Lynchs tidigare filmer. I anslaget visas ungdomar som dansar
jitterbug. Framfor de dansande paren dyker sedan Naomi Watts karaktér Betty upp tillsammans med
ett dldre par. Hon &r starkt belyst och tar leende emot applader. Frdn detta klipper Lynch till en
gatuskylt dar det stdr Mulholland Drive och vi far se en limousin kéra genom natten. I fordonet
sitter en glamourds kvinna, Rita (Laura Elena Harring), som chaufférerna planerar att mérda. Dock
undkommer hon da limousinen krockar med en annan bil som kors av ett gdng ungdomar. Rita &r
den enda som reser sig fran kraschen och hon vandrar forvirrat ner i Los Angeles dér hon tillsist
smyger in 1 ett hus som en dldre dam just haller pa att ldmna. I ndsta scen syns tva mén vid namn
Herb och Dan sitta och konversera pa restaurangen Winkie’s. Man far intrycket av att den ena
mannen, Herb, dr en psykolog och att Dan ar hans patient. Dan beréttar om en drom han haft om
Winkie’s dédr han sitter skrdmd och panikslagen pa restaurangen eftersom dér finns en man med ett
hemskt ansikte bakom byggnaden. Dan sdger att mannen dr den som orsakar all rddsla. For att bli
kvitt med kénslorna som denna drom skapat gér de bada bakom huset ddr Dan fir se mannen varpa
han faller ihop av ridsla.

Niér vi introduceras for filmens huvudkaraktir Betty har hon precis anlédnt pa Los

Angeles flygplats. Hon &r en till 6verdrift glad, positiv och hjdlpsam karaktdr, som kommer till
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Hollywood med drommar om att bli filmstjirna. Hon ska bo i sin faster Ruths ldgenhet medan
denna dr och bortrest for att jobba med en film. I ldgenheten finner hon Rita som inte kommer ihag
nagot om vem hon dr. Hon kallar sig sjdlv Rita efter att ha sett en Gildaposter i ldgenheten.
Tillsammans med Betty, som inte verkar det minsta misstinksam, borjar Rita nysta i sitt forflutna
och sin identitet. I Ritas handviska hittar de en stor summa pengar och en mystisk bla nyckel. Betty
tar direkt rollen som den starka och padrivande parten i deras detektivarbete, och Rita blir helt och
hallet beroende av hennes vénlighet och skydd. De bada beger sig ut pa olika dventyr och nér de
besoker Winkie’s ser Rita hur det star Diane pa servitrisens namnbricka, och hon kommer dé ihdg
namnet Diane Selwyn. Samtidigt fortsétter Betty att jaga sina drommar och gar pd en audition for
en film. Forst, d& Betty Ovar pa sina repliker med Rita, verkar filmen ha ett riktigt uselt manus och
Bettys skadespel verkar inte vara sa mycket béttre. Men vil péd uttagningen fordndras detta och
Betty ldmnar filmteamet i stor beundran. Betty tas med direkt till en annan audition, men springer
dérifran nér hon plotsligt kommer ihdg att hon lovat att triffa Rita for att soka upp Diane Selwyn.
Vil vid Dianes bostad upptécker de att hon inte synts till pa flera veckor, och nér de bryter sig in i
hennes lagenhet finner de en dod kvinna pa sdngen. Sa sméaningom inleder Betty och Rita en
kérleksrelation, men berittelsen far ett abrupt slut da paret besoker klubben Silencio dir en man
framfor ett rott skynke talar om att allt &r en illusion. Pa klubben uppticker Betty hur en bld kub
plotsligt hamnat i1 hennes vidska och de beger sig hem for att 6ppna kuben med Ritas bla nyckel.
Detta dr scenen som fordndrar allting. Precis innan de ska 6ppna kuben forsvinner Betty spérlost
frdn rummet och Rita 6ppnar kuben pd egen hand. Kameran zoomar in i dess morka inre och kuben
faller till golvet. Nu dr dven Rita borta och faster Ruth dyker upp precis som nér hon holl pd att
lamna ldgenheten i1 borjan av filmen.

Parallellt med berittelsen om Betty och Rita far vi mota karaktiren Joe Messing
(Mark Pellegrino), som tycks vara en misslyckad lejd mordare, och dven regisséren Adam Kesher
(Justin Theroux), som héller pd att rollbesitta sin nya film. I ett mote med ledningen pa filmbolaget
blir Adam 6verkord av broderna Castigliane som vill att en okénd aktris vid namn Camilla Rhodes
ska spela huvudrollen 1 filmen. Nar Adam vigrar eftersom flera av Hollywoods bésta och mest
kénda skadespelerskor vill ha rollen tar broderna ifran honom filmen. Samma dag kommer Adam
hem for att finna sin fru Lorraine otrogen med “the pool guy”. Pa kvillen samma dag fir han veta
att han ar pank eftersom filmbolaget strypt alla hans tillgdngar om han inte gér som de vill. Han
traffar &ven en mystisk cowboy pa en ranch ute i 6knen som till sist lyckas dvertala och hota Adam
till att ge Camilla Rhodes huvudrollen. Badde Joe Messing och Adam Kesher spelar viktiga roller i
filmens andra del. Nér man talar om Mulholland Drive brukar den delas upp i tvé olika akter. Den

forsta delen av filmen med Betty och Rita nimns ofta som en drom- eller fantasisekvens. I
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verkligheten, den andra delen av filmen, vaknar Betty upp som Diane Selwyn i en sliten ldgenhet.
Hon &r en misslyckad aktris som ar beroende av Rita, som i verkligheten heter Camilla Rhodes, for
att fa roller. Diane och Camilla tycks ha haft en romans, som Camilla avslutat pa grund av sitt
forhallande med Adam Kesher. Diane, som dr mycket fordlskad 1 Camilla, blir otroligt svartsjuk och
anlitar Joe Messing for att morda Camilla. I den andra delen av filmen &r det Diane som &r den
svaga, instabila och nervosa medan Camilla ar stark, manipulativ och forforisk. Mulholland Drives
uppbyggnad bér stora likheter med Lost Highway och dn en gang visar David Lynch upp
fragmenterade och forvirrade individer. I stort sett alla karaktarer i Mulholland Drive har tva olika
identiteter, en i verkligheten och en i Dianes drom. Detta far en att ifrdgasitta vad som egentligen ér
verkligt. Precis som Fred séger i Lost Highway att han inte tycker om videokameror eftersom han
vill minnas saker pa sitt eget sitt, sd skapar Diane sin fantasivirld som en perfekt plats dar hon inte
langre mér daligt psykiskt for att hon latit morda kvinnan hon dlskar. I Mulholland Drive ges dock
fler ledtradar till vad som verkligen hénder pé riktigt och vad som bara &r en drom. En av ldnkarna
mellan de bada ar servitrisen pa Winkie’s. D& Rita och Betty ar pé restaurangen star det Diane pa
hennes namnskylt, men da Diane sitter dir med Joe Messing heter hon Betty. I bdda scenerna ar det
samma servitris vilket innebdr att bara ett av namnen kan vara sanna. Detta dr en indikation pa att
det inte ror sig om tvé olika héndelseforlopp utan att den ena beréttelsen faktiskt dr en drom. Den
forsta delen av filmen kdnns ndgot overdriven och pd sa sétt dromlik medan den andra delen
framstills som en gra och hard verklighet. En annan link mellan de bada berittelserna dr den
skrimmande mannen bakom Winkie's (som i eftertexterna presenteras som en uteliggare). I den
forsta delen av filmen dyker han upp d& Dan berittar for Herb om sin drom, och i1 den andra delen
haller mannen den bld kuben som han vrider och védnder pa. Uteliggaren &r, precis som den
vitsminkade mannen i Lost Highway, en kélla for forvirring, rddsla och angest. Han blir ett sitt for
Dianes karaktir att forstd och sétta ett ansikte pad den ondska och smérta som existerar i hennes liv,

ett liv som hon inte sjdlv kan kontrollera.

4. Diskussion kring identitet och postmodernitet i David Lynchs filmer

David Lynch har, som manga andra regissorer, genomgatt en utveckling under sina &r som
filmskapare. Dock &r det lttare att se och forstd Lynch utveckling jamfort med andra regissorers,
vilket kan bero pa att han inte i s& hog grad dr kopplad till den kommersiella amerikanska
filmindustrin och Hollywood. Med undantagen The Elephant Man och Dune har Lynch i stort sett
foljt sina egna visioner och gjort filmer pa sitt eget sitt, darfor dr det ockséd enklare att f6lja hans

utveckling fran en film till en annan. Om man har som utgéngspunkt Blue Velvet, d& det dr den
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forsta film som Lynch sjdlv skrev och som sags av en bredare publik, s& kan man dérefter folja hur
Lynchs berittarteknik fordndras. Bade Blue Velvet och Wild at Heart ar filmer som foljer en linjér
berittelse. Filmerna har naturligtvis en borjan men framforallt ett klart avslut. I Blue Velvet har vi
som utgdngspunkt Jeffreys liv som dr bekymmersfritt fram tills dess att han hittar orat och bdorjar
grava i mysterierna som ligger dolda under Lumbertons yta. Filmen slutar med att karaktarernas
tillvaro aterstills och att mysteriet kring Dorothy Vallens blir 16st. Wild at Heart borjar med att vi
far mota Sailor och Lula; ett kédrlekspar som mot alla odds vill vara tillsammans. Vi far folja deras
gemensamma vig som ér full med svarigheter, men tillsist fir de varandra. Dessa tva historier foljer
ett klassiskt berdttande. Dock miarker man sjdlvklart av de Lynchiska drag som har blivit hans
kénnetecken. Historierna priglas av surrealism och refererar till en mingd tidigare verk.

I tv-serien Twin Peaks och i Twin Peaks: Fire walk with me borjar Lynch arbeta med
parallella vérldar, eller snarare olika verkligheter. I Twin Peaks finns en plats som kallas for The
Black Lodge som é&r en portal till allt ont som existerar i vdrlden. Karaktérer i serien och filmen
fangas ibland i The Black Lodge och nér de atervander dérifran berdttar de att det kdndes som en
hemsk drom att vara dar. I sista avsnittet av Twin Peaks gor dven agent Cooper ett besok 1 The
Black Lodge och nédr han kommer ut har han sjilv blivit besatt av de onda krafter som mdrdade
Laura Palmer. Detta abrupta slut, liksom de parallella verkligheterna, blir sedan dterkommande i
David Lynchs filmer efter Twin Peaks. Lost Highway, Mulholland Drive och Inland Empire foljer
inte ett linjart berdttande och berittelserna praglas av att de existerar i tva olika verkligheter. Dessa
parallella verkligheter och virldar uppkommer da en karaktdr i filmen, Fred Madison i Lost
Highway, Diane Selwyn i1 Mullholland Drive och Nikki Grace i Inland Empire, borjar bli osékra pa
sin egen identitet. De blir, for att anvinda Fredric Jamesons ord, splittrade individer pa grund av att
olika faktorer utifrdn paverkar dem. De kdnner alla press utifran att vara framgangsrika personer,
men deras forvirring beror ocksé till stor del pé deras sexualitet. I Lost Highway &r ett mojligt
scenario att Fred Madison, som lever i ett stelt dktenskap skapar Pete Dayton som en motsats till sig
sjdlv, ett alter ego. Pete dr den unga, attraktiva mannen som har flera férhallande med kvinnor och
som framfGrallt har en passionerad sexuell relation med Alice/Renee. Diane Selwyn 1 Mulholland
Drive har forlorat sin dromkvinna, den otroligt sensuella Camilla. Scenen dédr Diane onanerar
gratandes vittnar om en enorm sexuell frustration, som leder till att hon skapar en fantasi dér hon
och Camilla har ett lyckligt forhallande. Men tillslut resulterar Dianes frustration i att hon later
morda Camilla. I Inland Empire inleder Nikki Grace en affar med sin motskiddespelare Devon Berk
vilket gor att hon borjar blanda ihop filmen “On High In Blue Tomorrows” med verkligheten.

De fragmenterade individer som David Lynch ofta visar upp i sina filmer r en av

anledningarna till att han kopplas till den postmoderna filmen. Hans karaktirer passar vl in pa
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Fredric Jamesons kritiska teorier om ménniskan i det postmoderna samhillet. Jeffrey Beaumont i
Blue Velvet ér en ung man som till en viss del har en splittrad identitet. Han dr, som Sandy uttrycker
det, bade detektiv och pervers, vilket dr tva helt skilda personlighetsdrag. Fred Madison tycker inte
om videokameror eftersom han vill minnas saker pd sitt eget sétt och inte hur de faktiskt hinde.
Detta gor honom till en karaktdr som inte har ndgon verklighetsbaserad kontakt med sitt eget
forflutna. Han ser saker och ting ur sin egen synvinkel, eller sa fordndrar han kanske rentutav
hiandelsers och historiens forlopp 1 sitt eget huvud och minne. Han &r pé sétt och vis, som Fredric
Jameson sdger, ohistorisk. Diane Selwyn &r mer konkret en person som blir paverkad av det
moderna och ytliga konsumtionssamhéllet. Det dr mdjligt att Betty har en personlighet som liknar
den Diane hade nér hon kom till Hollywood. Hon var full av drémmar och hopp, men i pressen fran
att lyckas 1 hard vérld och 1 sitt nederlag blir hon en svag, deprimerad och forvirrad person.
Postmodernismens kanske storsta kdnnetecken &r pastisch, vilket dr nagot som David
Lynch anvénder sig av i mycket hog grad. I Blue Velvet finns tydliga referenser till deckare och
melodramer, men &ven till specifika filmer s& som The Wizard of Oz. Pastischen blir ocksa vildigt
tydlig om man tittar pa blandningen av kldder och musik fran olika artionden. I filmen forekommer
det exempelvis brandbilar fran 60-talet men dven kassettband, som inte blev populédra forrdn vid
skiftet mellan 70- och 80-talet. I Wild at Heart &tervinder Lynch till viarlden i Oz d& han genom
filmen liknar Sailor och Lulas resa vid Dorothys dventyr langs med “the yellow brick road”. Lulas
mor fér rollen som den onda hixan fran vést som hela tiden forsoker sabotera for paret, och i slutet
av filmen framtrdader en kopia av den goda hédxan frdn norr som Overtygar Sailor att atervinda till
Lula och kérleken. I Lula och Sailors konversationer ges det ockséd en mangd referenser till The
Wizard of Oz. Nicolas Cages karaktir Sailor dr dven influerad av Elvis Presley. Sailor har samma
accent som Elvis, och i filmen sjunger han bland annat “Love me tender” for Lula. Forutom att
referera till andra verk anvdnder David Lynch dven intertextualitet mellan sina egna filmer. Forsta
gidngen man ser Sandy i Blue Velvet ar nér hon plotsligt trdder fram ur morkret. P4 samma sitt
introduceras Henrys vackra granne i Eraserhead. Kyle MacLachlans karaktdr agent Cooper i Twin
Peaks paminner sa mycket om Jeffrey Beaumont att agent Cooper blir som en éldre version av
Jeffrey. Blue Velvet, Wild at Heart och Lost Highway innehdller samma bild av en vig med gula
mittlinjer som blir upplyst av stralkastarljus. I ett avsnitt av Twin Peaks gor Donna (Lara Flynn
Boyle) ett besok hos en dldre dam nér hon arbetar for “Meals on Wheels”. Den dldre damen sitter i
en siang medan hennes barnbarn haller henne séllskap, ndgot som paminner om Lynchs kortfilm The
Grandmother dir en ensam pojke skapar en farmoder. Det finns en médngd andra exempel, och
kanske &r det i synnerhet i Lynchs senare filmer som refererar till varandra. Lost Highway,

Mulholland Drive och Inland Empire ar uppbyggda pa samma sitt och berdr alla individens
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fragmentering.

David Lynchs stindiga anvdndande av intertextualitet och pastisch gor att hans filmer
vdl passar in 1 de stilbegrepp som hor till den postmoderna filmen. Fredric Jameson menar att
stilgrepp s& som pastisch gor ett verk, samt dess skapare, till ohistorisk, medan Linda Hutcheon
tviartemot skriver att en sddan regissor dr nostalgisk och vill utforska sitt forflutna genom att
forhélla sig till det. David Lynch &r snarare det sistndmnda. En regissor som anvénder sig av sé pass
mycket historia och intertextualitet i1 sina filmer kan inte annat an att vara intresserad och fascinerad
av det forflutna, ndgot som dven Anne Jerslev betonar i sin avslutning av David Lynch i vore gjne.”
Detta gor inte nddvéndigtvis Lynch till en regissor som, enligt Jamesons postmoderna mall, dr en
splittrad, fragmenterad och svag person. Daremot &r Lynch i véldigt hog grad en regissor som foljer
manga av den postmoderna filmens stilistiska grepp. I sin bok Postmodernism, or, the Cultural
Logic of Late Capitalism anvinder sig Fredric Jameson av just Blue Velvet for att forklara den
postmoderna filmen. Eftersom Jameson &r en fOrfattare som ofta blir en utgdngspunkt for
diskussion kring den postmoderna filmen blir &ven Blue Velvet i viss utstrickning den film som
diskuteras mest inom omradet. David Lynch och Blue Velvet har pa sa sétt blivit stilbildande for den
postmoderna filmen. Lynch har dven till viss del inordnat sig i det postmoderna da hans filmer frn
en borjan foljde ett linjért berdttande medan hans senare filmer har en uppbruten kronologi, s& som
exempelvis Pulp Fiction och Natural Born Killers har. Daremot har pastisch och intertextualitet
alltid varit nirvarande 1 Lynchs filmer. David Lynch ar sdledes en regissor som har varit stilbildande
for den postmoderna filmen, men som ocksa latit sig influeras av stilen efterhand som den har
utvecklats. Naturligtvis finns det dven en annan synvinkel, ndmligen auteurperspektivet. Dock &r
det med svarighet man kan bendmna Lynch som en auteur eftersom det postmoderna talar mot att en
sddan sak ens existerar. Om den postmoderna konsten innebir att anvédnda sig av pastisch och att
hirma dldre verk s& kan en regissdr som gor detta inte vara en auteur eftersom filmerna inte blir
riktiga original. Déremot fattas Lynchs filmer inte pd nagot sitt originalitet. Men da Lynch ar nagot
sd udda som en regissor som tog konstfilmen till Hollywood, kan han ocksa vara en regissor som ar

en auteur inom den postmoderna filmen.

29 Jerslev, Anne, David Lynch i vore gjne, Frydenlund, Kebenhavn, 1991, s. 184.
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5. Appendix: Fullstindig filmografi

Langfilmer:

1977 Eraserhead

1980 The Elephant Man
1982 Dune

1984 Blue Velvet

1990 Wild at Heart
1992 Twin Peaks: Fire walk with me
1997 Lost Highway
1999 The Straight Story
2001 Mulholland Drive
2006 Inland Empire

Kortfilmer:

1966 Six Figures Getting Sick

1968 The Alphabet

1970 The Grandmother

1974 The Amputee

1988 The Cowboy and the Frenchman

1990 Industial Symphony No. 1: The Dream of the Brokenhearted
1995 Premonitions Following an Evil Deed

2002 Darkened Room

2007 Boat

Tv samt digitalt:

1990 American Chronicles, tv-dokumentér i 13 avsnitt
1990 — 1991 Twin Peaks, sex tv-avsnitt

1992 On the Air, ett tv-avsnitt

1993 Hotel Room, tva tv-avsnitt

2002 Rabbits, onlineserie

2002 Dumbland, onlineserie 1 atta avsnitt
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6. Kall- och litteraturforteckning

Filmer:

Blue Velvet

Produktionsbolag: De Laurentiis Entertainment Group Inc.
Ursprungsland: USA

Premiérar: 1986

Producent: Fred Caruso

Regi: David Lynch

Manus: David Lynch

Foto: Frederick Elmes

Klippning: DuWayne Dunham

Originalmusik: Angelo Badalamenti

Skédespelare: Kyle MacLachlan (Jeffrey Beaumont), Isabella Rossellini (Dorothy Vallens), Dennis
Hopper (Frank Booth) och Laura Dern (Sandy Williams)

Lost Highway

Produktionsbolag: Ciby 2000 och Asymmetrical Productions
Ursprungsland: USA

Premiérar: 1997

Producent: Depak Nayar, Tom Sternberg och Mary Sweeney
Regi: David Lynch

Manus: David Lynch och Barry Gifford

Foto: Peter Deming

Klippning: Mary Sweeney

Originalmusik: Angelo Badalamenti

Skadespelare: Bill Pullman (Fred Madison), Patricia Arquette (Renee Madison/Alice Wakefield)
och Balthazar Getty (Pete Dayton)

Mulholland Drive

Produktionsbolag: Les Films Alain Sarde, Asymmetrical Productions och Le Studio Canal+
Ursprungsland: Frankrike och USA

Premiérar: 2001

Producent: Mary Sweeney, Alain Sarde, Neal Edelstein, Michael Polaire, Tony Krantz
Regi: David Lynch

Manus: David Lynch

Foto: Peter Deming

Klippning: Mary Sweeney

Originalmusik: Angelo Badalamenti

Skédespelare: Justin Theroux (Adam Kesher), Naomi Watts (Betty Elms/Diane Selwyn) och Laura
Elena Harring (Rita/Camilla Rhodes)
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