Gysere er blevet produceret fortlobende
gennem hele filmhistorien, men nu og da
har der veret igjnefaldende forteetninger af
stremmen, sddan som detjo ogsa er tilfeeldet
inden for andre genrer.

Maske kan man betragte dele af tyvernes
tyske ekspressionisme som den fgrste sadan-
ne fortaetning, mens den fgrste i amerikansk
film indtraf i begyndelsen af trediverne og
skabte flere sejlivede undergenrer med klas-
sikere som Tod Brownings »Dracula« fra
1930, James Whales »Frankenstein« fra det
falgende &r, Michael Curtiz’ »The Mystery of
the Wax Museum« og Karl Freunds »The
Mummyk, begge fra 1932, samt naturligvis
Ernest B. Schoedsack og Merian C. Coopers
udedelige »King Kong« fra 1933. Man kan
sige, at gysergenren i disse fa ar for alvor
etablerede sig og formede en reekke af sine
stadig gaeldende spilleregler.

Trediverne var rige pd gysere, men den
naste egentlige fortetning var den, som in-
struktgren Jacques Tourneur og producen-
ten Val Lewton var feedre til i begyndelsen af
fyrrerne. Den fglgende halve snes ar stod det
imidlertid mere skralt til med genren, indtil
Terence Fisher i 1957 instruerede den briti-
ske »The Curse of Frankenstein« og dermed
abnede sluserne for en endelgs bglge af
Hammer-gysere - en bglge, som radikalt
e&ndrede genrens udseende ved at laegge
mindre veegt pa atmosfere og antydninger,
mere pa blod og direkte chok. Hvor Tod
Brownings »Dracula« var indbegrebet af di-
skretion, bgd Terence Fishers p& en hidsigt
hveesende Christopher Lee med gevaldige
hjerneteender og blodet sivende ned over ha-
gen.

| dag befinder vi os midt i en ny fortetning
i stremmen af gysere, og nok endda kvanti-
tativt den veeldigste nogensinde. Den har
allerede eksisteret i nogle ar og bestod oprin-
deligt primeert af tre undergenrer: katastro-
fefilmen, den okkulte gyser og sa den genre,
somjeg her skal beskaftige mig med, og som
hidtil ikke rigtig har haft noget navn. I man-
gel af bedre - og af grunde indlysende for
enhver, der har set eksempler pa genren —
harjeg valgt at betegne den som fleensefilm.
Ved siden af pornofilmen er den formentlig
den mest underlgdige af alle genrer, men
eftersom fleensefilmene i disse ar produceres
i stribevis, og eftersom talrige mennesker
finder en form for behag i at se dem, er det
alligevel ngdvendigt at beskeeftige sig med
dem. Og desuden ggr der sig naturligvis det
geeldende, at flensefilmene ligesom alle an-
dre filmtyper indirekte forteeller noget om
den civilisation, som de er produceret i.

Danske biografgaengeres farste mgde med
den konsekvente fleensefilm var formentlig
Tobe Hoopers nu kultklassiske »Motorsavs-
massakren« («The Texas Chain Saw Mas-
sacre«), der havde dansk premiere i 1975.
Men ligesom man kan sige, at gysergenren
generelt for alvor blev genoplivet af Steven
Spielbergs gigantsucces »Dgdens gab« fra
1975, kan man Kkonstatere, at lavinen af

Gennemgaende figurer i flensefil-
mene er den gale morder og hans
veaergelgse offer. Denne scene er fra
»Maskernes nat 2«
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flensefilm blev sat i gang af John Carpen-
ters »Maskernes nat« fra 1978. Flertallet af
flensefilmene har vaeret mere eller mindre
abenlyst plagierende variationer af histori-
en i »Maskernes natg, altsa beretningen om
en lurende galnings blodige drab pa en raek-
ke uskyldige, og med denne konstatering er
fleensefilmen samtidig kort defineret.

Ligesom bade katastrofefilmen og den ok-
kulte gyser - sidstnaevnte undergenre blev
behandlet af Ebbe Villadsen i Kosmorama
154 - er ogsa fleensefilmen praeget afen sta-
dig stemning afundergang og dommedag, af
al tryghed og ordens uafvendelige oplgsning
i ukontrollabelt anarki. Men modsat i de to
andre genrer kommer truslen i flensefilmen
hverken fra naturen eller fra det overnatur-
lige. Den kommer, veerst afalt, fra det enkel-
te menneske selv. Den kommer fra sjelens
forraelse og moralbegrebernes pervertering,
fra heevnterst, had og sindssyge. De marke,
destruktive krefter bor ikke leengere i keem-
pebrandens flammehav, i den store hvide haj
eller i Satans sgn, men i det ganske alminde-
lige menneske - der bare ikke er helt almin-
deligt mere, fordi der er sket en enkelt, lille,
indre kortslutning. Og den kan jo teoretisk
set ske for enhver.

Graensen mellem den okkulte gyser og
fleensefilmen defineres af mordernes meto-
der (f.eks. telekinese i den ene genre, en gkse
i den anden), mens de to genrers primere
virkemiddel (blod) og primere formal (pro-
fit) er identiske. Okkulte gysere som Brian
De Palmas »Carrie« eller David Cronen-
bergs »Scanners« har meget tilfelles med
flensefilmene, mens omvendt en rekke
fleensefilm - med »Maskernes nat «som pro-
totypen - er forsynet med et ganske let an-
strgg af det okkulte, idet den gale morder pa
mystisk vis synes forsynet med en form for
udgdelighed. | enkelte tilfeelde smelter de to
genrer totalt sammen som i den italienske
»Slagtehuset ved kirkegarden« af Ludo Ful-
ci (som ogsa signerede »Woodoo - Reedsler-
nes grgnne g«), hvori man finder bade en gal
massemorder, telepati og genfaerd samt de-
taljerede og dveelende neerbilleder af knive,
der skeerer sig vej gennem nggen kvindehud,
mens blodet springer som en geyser. Om det
sidstnaevnte fenomen mere senere i artiklen
- sarte sjele bgr muligvis undlade at leese
videre.

Er der sdledes ligheder mellem den okkul-
te film og flaensefilmen, er der dog ogsa en
vaesentlig forskel mellem de to beslegtede
genrer. Mens den okkulte omfatter enkelte
glimrende og i hvert tilfeelde quasi-serigse
film som Roman Polanskis »Rosemarys
baby« og Nicholas Roegs »Rgdt chok«, kan
flensefilmene neaesten pr. definition aldrig
opvise tilsvarende kvaliteter. Hgjst kan de
opna en form for bizar kultstatus, som det er
tilfeeldet med den fgrnsevnte »Motorsavs-
massakren«, med George A. Romeros zom-
bie-film (hvoraf »Dawn of the Dead« fra 1978
har veret vist herhjemme som »Zombie —
Reedslernes morgenc) eller med canadieren
David Cronenbergs ultralavt budgetterede
film for »Scanners«.

Flensefilmene foregdr seaedvanligvis i
storbymiljger, ikke sjaeldent (med inspira-
tion fra »Maskernes natc) i forsteedernes vil-
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lakvarterer, eventuelt i en ensomt beliggen-
de sommerlejr for teenagers (Sean S. Cun-
ninghams »Fredag den 13.« og Tony May-
lams plagiat »Lejrbalet«) samt i enkelte til-
feelde ude pa landet i gde egne - det gaelder
Dick Richards’ »Dgdens dal«, hvori den gale
morder viser sig at veere et par tvillinger, og
Wes Cravens to film »Slagterbanden« og
»Krybende reedsel«. Men under alle om-
steendigheder udspiller filmene sig i gen-
kendelige lokaliteter, hvor en normal tilvee-
relse leves uanfeegtet rundt om de ekstremt
unormale begivenheder.

Dette er vigtigt. Fleensefilmens styrke -
ordet bruges her ikke kvalitativt, men som
en slags »effektmaler« —i sammenligning
med film om deemonerjordskalv eller glub-
ske hajer beror pa, at deres skraekkelige til-
dragelser i princippet kan ske hvor som
helst og overgd hvem som helst. Den vanvit-
tige massemorder, der med forkeerlighed
stikker sin kniv i sageslgse kvindelige baby-
sittere, kan teoretisk lige sd godt husere i
Vanlgse som pa filmlerredet, hvorimod sa-
vel vulkanudbrud som draeberhvaler vides
at veere yderst sjeeldne i Vanlgse og omegn.
Og lige preecis dette er maske arsagen til, at
katastrofefilmen og den okkulte gyser stort
set er forsvundet, mens flensefilmen trives
sd godt som nogensinde. Nar folk gar til gy-
sere for (blandt andet) at blive skreemt fra
vid og sans, sd skreemmer den gale morder
bedre end nogen anden form for monster,
fordi han opererer i hverdagsagtige, umid-
delbart genkendelige nutidslokaliteter. Og
de fleste fleensefilm kalkulerer endda meget
bevidst med den ekstra chokvirkning, der
baserer sig pd&, at morderen gar i aktion,
netop nar ofrenes tilvaerelse forekommer
dem allermest hyggelig, afslappet og i en-
hver henseende normal. Tag hjemmeskoene
pd, set Mozart p4 grammofonen, daemp
loftslyset og sl op i en god bog - sa star
manden med gksen parat bag gardinet.

Denne diabolske mekanisme er helt es-
sentiel i flensefilmene. Rejser man til

Transsylvanien eller ferdes p& kirkegarde
ved nattetide, er man selv ude om det, hvis
man lIgber ind i noget skraekkeligt. Bliver
man hjemme, burde man kunne fgle sig tryg.
Men flensefilmene splintrer ogsd denne
tryghed, for morderen slar lige precis til i
ofrenes hjem (eller i den sorglgse sommer-
lejr, sa fjernt fra verdens vrimmel som nee-
sten tenkeligt).

Et godt eksempel p&d mekanismen finder
man i Fred Waltons »Nar en morder ringer,
hvori Carol Kane som forskreemt baby-sitter
ringer til politiet og fortaeller, at hun modta-

ger anonyme telefonopringninger med
mordtrusler - hvorefter politiet sporer op-
ringningerne og meddeler hende, at de kom-
mer fra et sted inden i den villa, som hun
befinder sig i. Og heri ligger genrens maso-
chistiske appel: man kan aldrig, aldrig vide
sig sikker. Laste dgre og lukkede vinduer er
ingen garanti, for galningen befinder sig al-
lerede i huset. Og hverken krucifikser eller
hvidlgg, begnner eller besveergelser kan
standse ham, for han er en mordmaskine
totalt blottet for fglelser, og han har af en
eller anden grund overmenneskelige kref-
ter.

Den permanente og uudryddelige utryg-
hed er altsd et fast motiv i genren, og den
rummer yderligere to gennemgaende moti-
ver. Det ene er haevn. Morderen er engang
for ar siden blevet udsat for en ydmygelse,
f.eks. en grovkornet practical joke, der har
drevet ham lukt ud i vanviddet. Ogséa her er
der selvfglgelig variationer - i Armand Ma-
stroiannis »Han ved du er alene« blev mor-
deren fer sit bryllup svigtet afbruden, i Wil-
liam Lustigs »Maniae - Kvindemorderen«
blev galningen som barn lukket inde i et
morkt skab af sin straffende mor, og i Paul
Lynch’ canadiske »Blodig midnat« skal det
havnes, at nogle bgrns ubeteenksomme leg
engang forvoldte et andet barns ded. Men
under alle omstendigheder gar der en ar-
rekke, hvorefter morderen vender tilbage
(hvad han har taget sig til i mellemtiden,



melder historien sjeeldent noget om. Under-
tiden har han varet indlagt pa hospital eller
anstalt) for at gegre blodigt op med fortidens
plagednder samt enhver, der i gvrigt matte
komme i vejen for ham.

Fortidens grove spgg kan eventuelt have
haft som utilsigtet resultat, at morderen er
blevet skraekkeligt vansiret - som f.eks. i
»Lejrbalet« - og dermed far filmene samme
form for appel som klassikere & la »Spggelset
i operaen« eller »Vokskabinettet«. Vi ved, at
der bag masken skjuler sig heesligt forvred-
ne ansigtstrek, og vi ser med en forvent-

Den gksebevaebnede morder i »Blodig midnat« klar

til at haevne et barns ded

ningsfuld gysen frem til at f& dem afslgret
(denne form for speending arbejdes der ogsa
med i Tobe Hoopers i gvrigt ganske velfunge-
rende og helt motorsavslgse »Reaedselshu-
set«). Forventningerne bestar helt konkret i
spgrgsmalet: har make-up eksperterne mon
endnu en gang overgaet sig selv? Det viser
sig, at det har de sjeldent, og at de i dag
snarere demonstrerer deres formaen i skild-
ringen af selve forvandlingsprocessen, det
normales deformering til det heeslige, i film
som Joe Dantes »Varulve« og John Landis’
»En amerikansk varulv i London« - film,
der mere hgrer hjemme i den okkulte genre
og i gvrigt rummer alt for f& mord til at lade
sig rubricere som flaensefilm.

Det andet gennemgdende motiv er den
stadige sammenkobling afvold og sex. John
Landis (»\En amerikansk varulv i London«)
har engang over for Kosmorama karakteri-
seret flensegenren som film, hvori en pige
tager BH’en af, hvorefter hun bliver myrdet.
Karakteristikken er meget preecis, og mgn-
steret genfindes i talrige affilmene, som der-
ved placerer sig uhyggeligt taet pa de inden
for pornografien undertiden omtalte snuff
film —film, hvis sadistiske kulmination be-
star i, at den kvindelige pornomodel rent
faktisk ombringes (en saddan snufffilm fore-
kom i Paul Schraders »H&ardkogt«). Ganske
vist er der inden for fLansefilmenjo kun tale

om fiktion. Men den stgrst mulige grad af
realisme tilstraebes, og det er ogsa her hen-

sigten, at vi p& én gang skal pirres seksuelt
og gyse vellystigt, nar den yppige blondine
foran toiletspejlet blotter barmen og fluks
far stukket en bajonet tveers gennem halsen.

Som et ekstremt ubehageligt & propos her-
til kan naevnes den undergenre inden for
undergenren, som man kunne kalde kanni-
balfilm (kannibalisme forekommer i gvrigt
0gsa i de tidligere naevnte »Slagterbandenc«
og »Zombie - Readslernes morgen«), og som
delvis er inspireret, hvis man kan bruge det
ord, af de italienske »Mondo Cane“-udske-
jelser fra begyndelsen af tresserne. Det er

der unge, attraktive og hyppigst ugifte kvin-
der, kan man nemt fristes til at se filmene
som virkelighedens radvilde og defensive
mandschauvinisters svar pa kvindefriggrel-
sen, sa at sige deres cinematografiske haevn-
aktion mod de nu mere selvstendige kvin-
der. Typisk ser man i filmene en kvinde, der
bor alene, komme hjem fra sit job til sin
lejlighed og dér blive myrdet - og sdledes ser
man altsd, hvad der kommer ud af ikke at
have en beskyttende a&gtemand! Eller, i en
anden ofte forekommende variation, gar
draeberens blodtgrst ud over enten en prosti-

Jamie Lee Curtis har spillet hardt prgvet heltinde i

flere gysere. Her ses hun i en scene fra »Massakren i

film som Sergio Martinos »Mysteriet ijung-
lens dyb« (sdgar med Ursula Andress og Sta-
cy Keach), plagiatet »Massakren i junglens
dyb« samt den i denne sammenheaeng mest
aktuelle, Ruggero Deodatos kvalmende
»Kannibal-massakren« fra 1980. En del af
disse films sarpraegede attraktion bestar i,
at man ser autentiske dyr i junglen blive
spreettet indvoldsdampende op, hvilket i
hvert tilfeelde for dyrevenner i sig selv ma
gere dem til en slags snuff film. Men det
heevdes yderligere (Berlingske Tidende 20.
okt. 1982), at »Kannibal-massakren« ogsa i
egentligste forstand er en snuff film, idet en
indianerkvinde - filmen foregar blandt pri-
mitive stammer i Sydamerika - rent faktisk
blev spiddet til dede pa en spids stage. Jeg s&
i sin tid (i embeds medfgr!) denne graenselgst
uleekre film og ter ikke afgere, om der var
tale om trick eller utenkelig virkelighed,
men det er i denne sammenhang pa sin vis
ogsd underordnet. Det vesentlige er, at et
karakteristisk treek i flensegenren her dri-
ves ud i sin yderste, modbydelige konse-
kvens, hvor der kan opsta serigs tvivl om,
hvorvidt en autentisk kvinde er blevet
draebt eller ej. 1 gvrigt blev »Kannibal-mas-
sakren« en publikumssucces i Ngrreport,
som siden retfeerdigvis har mattet lukke.
Der er flere og ikke ret meget mere beha-
gelige aspekter i denne tilbagevendende
sammenkeadning af sex og brutal vold. Da
der saedvanligvis er tale om, at maend myr-

nattoget«

tueret eller en kvinde, som netop har haft et
intimt steevnemgde (i endnu en velkendt va-
riation myrdes bade kvinde og mand under
selve steevnemegdet, ofte mens de er niere
eller mindre afkleedte. Eksempler findes i
f.eks. »Maniae-Kvindemorderenc, »Lejrba-
let«, »Slagtehuset ved kirkegarden« og Ed
Hunts »Sma durkdrevne mordere«, hvori de
sindssyge mordere, for at det ikke skal vere
lggn, er tre ti-arige bgrn).

| disse variationer er det lige sa let at
indfortolke en perverteret seksualangst, en
puritansk fremhevelse af deden som syn-
dens sold, og heri finder man maske igen den
i videste forstand impotente mands hadblan-
dede angst for den emanciperede kvinde. |
hvert tilfeelde mindesjeg ikke i flensefilme-
ne at have set morderen kaste sig over et gift
par i den lovformelige segteseng, sd maske
tor man konkludere, at filmene appellerer
savel til de allermest grumsede sado-maso-
chistiske lag i mandens psyke - og maske i
enkelte kvinders? - som til moralsk dybt
reaktionaere kgnsrolle-opfattelser. Nok har
der optradt en enkelt drabskvinde inden for
genren (i Denny Harris’ »Det tavse skrig«),
men den gale kvindelige morder, der kastre-
rer sine mandlige ofre, har vi under alle
omstaendigheder mig bekendt endnu til
gode.

Som en sidste udbygning af denne ind-
faldsvinkel bgr i gvrigt neevnes det pafalden-
de i, at morderens kvindelige ofre s at sige
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aldrig seatter sig aktivt til modvarge (en
enkelt undtagelse er Ken Wiederhorns »Tag
telefonen og dg«, hvori den handlekraftige
heltinde sgger at afslere massemorderens
identitet og skyder ham til slut). De spiler
gjnene op i hjelpelgs raedsel, de forsgger for-
fjamsket at flygte i en retning, hvor der in-
gen flugtmulighed er, de skriger og bgnfal-
der eventuelt, men de sgger ikke fysisk at
verge for sig, som vel enhver normal kvinde
af al magt ville gere i en saddan situation.
Hermed vil filmene muligvis sige os to ting.

For det forste naturligvis, at kvinder er
svage og konfuse, og at de i sidste ende alli-
gevel intet kan stille op mod den malbevid-
ste mand. Og for det andet (men her er jeg
ude pa tyndere is), at kvinden allerinderst

inde holder afat blive voldeligt behandlet og
trods skrigene og de nermest kun symbol-
ske flugtforseg giver sig hen til sin morder
som til en elsker. Det er en haslig teori, men
den har solidt beleeg i (de veerste af) filmenes
tydelige visuelle associeren mellem dgdsgje-
blik og orgasme, og s& er vi igen tilbage ved
mandens infantile gnskedrgm om at beher-
ske kvinden til det yderste og endda se hen-
de nyde den totale underkastelse. Jeg pastar
ikke, at filmenes manuskriptforfattere og
instruktgrer - der naeppe rekrutteres fra den
intellektuelle elite —ngdvendigvis bevidst
har gjort sig disse tanker, men de repraesen-
terer dem ikke desto mindre. Og et spgrgs-
mal i forbifarten: hvad sker der i det lange
lgb inden i hovedet p& meget unge og ubefee-
stede mand, som ser den ene efter den anden
af disse film?
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Skal man placere fleensefilmene i relation
til gysertraditionen, bliver det tematisk et
fremtraedende treek, at de - ligesom ogsa de
okkulte gysere - sjeldent slutter med det
godes sejr over det onde, sddan som det tidli-
gere var beroligende seedvane. Den maniske
morder uskadeligggres nok til slut, men kun
midlertidigt, antydes det som regel. Dermed
er der for det fgrste dbnet for mulighed for en
sequel, hvis Filmen skulle ga hen og blive en
kommerciel succes (som i tilfeldene »Ma-
skernes nat« og »Fredag den 13.« samt, om-
end ovre i det okkulte, Richard Donners
mTegnet« og Stuart Rosenbergs »Spggelses-
huset«), og for det andet afspejler det for-
mentlig en mere generel desilllusionering
eller veerdinihilisme i tiden. Happy-ends er

Barbara Back i Peter Folegs »Keal-

deren« demonstrerer, hvordan blu-

sen er pirrende knappet op, nar

heltinden er teet pa deden

jo i det hele taget ikke pa mode mere, men
betragtes snarest som noget naive, og i flen-
sefilmene appelleres der her igen i de aller-
sidste sekunder til tilskuerens masochisme:
nar man omsider tror, at morderen efter sine
talrige ugerninger er blevet uskadeliggjort,
abner den formodet dgde galning i filmens
sidste billede gjnene og kaster et truende
blik ned pa& publikum. Ondskaben lader sig
ikke stoppe, de gode viljer har trods alle an-
strengelser igen spillet fallit. Og skal man
blive stor i slaget, kan man heri godt se en
slags selvopgivende og selvdestruktivt
symptom i den vesterlandske kultur, som
disse film trods al deres ukulturelle primiti-
vitet ikke desto mindre er et produkt af. Det

er ikke en ydre fjende (i denne sammenhang
symboliseret ved de beslegtede undergen-
rers naturkatastrofer og hajer, eller, nar
man gar lengere tilbage i filmhistorien, ved
de kommunisme-repraesenterende invade-
rende rummeend), der i dag er den primare
trussel mod os, men vor egen indre magtes-
lgshed, vor manglende tro p3, at anstaendig-
hed, humanisme og elementaere moralbe-
greber har en rimelig chance for at sejre over
det blinde, egoistiske kaos. Nar den vanvit-
tige massemorder bliver udgdelig, er det
anarkiets sejr over den hensynsfulde orden.

Skal man fortsat placere fleensefilmene i
relation til gysertraditionen, bliver det for-
melt et fremtreedende traek, at disse film
generelt ikke har begreb om den antydnin-
gens kunst, som kan gere en gyser flertydig,
anelsesfuld og dermed uhyggelig. Det usete
er jo mere uhyggeligt end det sete (hvilket
paradoksalt nok heller ikke Peter Folegs
»The Unseeng, pa dansk »Kalderenk, fatte-
de), fordi det giver fantasien lov til at arbej-
de, og derfor bliver flensefilmene neaesten
aldrig i klassisk forstand uhyggelige, men i
bedste fald skremmende og overrumplende,
i veerste fald decideret kvalmende. Her fore-
kommer det én, at den tendens, som Ham-
mer-filmene startede, nu er ved at n& til sine
yderste graenser (med snuff filmen som den
alleryderste). Hvor genren engang arbejde-
de med lurende skygger og knirkende trap-
per, arbejder fl&ensefilmene med close-ups af
knivens flensen gennem kgdet og sksens
kvasen gennem hovedskallen, pilens dirren
i gjenablet og indvoldenes udvealten fra den
splittede mavesak (og undskyld, at det er
uleekkert, men sadan er filmene).

Sligt burde man selvfglgelig slet ikke be-
skeeftige sig med, hvis ikke s& mange men-
nesker sa disse film. Men det ger de faktisk,
og et godt eksempel pd udviklingen, eller
rettere degenereringen, er (selv om den
mere hgrer hjemme i den okkulte genre)
Paul Schraders genfilmatisering af Jacques
Tourneurs »Cat People« fra 1943, hvori origi-
nalens antydningsrige appel til den meddig-
tende fantasi er erstattet af kontant, blodig
bestialitet. Samt naturligvis sex, for Paul
Schrader ved, hvad der er oppe i tiden, og
hopper behandigt pa vognen.

Fleensegenren fgler utvivisomt selv, at
den for at bevare publikums gunst ma gribe
til stedse grovere virkemidler, hvormed den i
sidste instans underskriver sin egen deds-
dom - som erfaringen viser fra tidligere lu-
krative og nu forsvundne populaergenrer
som spaghettiwesterns, agentfilm (frareg-
net 007) og karatefilm. Men indtil de selv
deor veek, viser flensefilmene, at deden -
ikke den heroiske, ikke den selvopofrende,
men den bratte, brutale og meningslgse - for
gjeblikket er én af de mest populare former
for underholdning, og at filmene med andre
ord appellerer til et publikum, hvis behov for
eskapisme tilsyneladende bedst tilfredsstil-
les afsynet af andres lidelser. Psykologer og
sociologer ma afgere, hvad den kendsger-
ning forteller om det samfund, som filmene
er produkter af og rekrutterer deres publi-
kum fra, men man ter godt gisne om, at
svarene nappe kan blive synderligt behage-
lige.



