ensidigt med frugthandleren og ggr in-
tet for at nuancere kvinderne og for-
klare deres reaktioner. Vi ser hoved-
sageligt frugthandlerens kone i under-
trykkende funktioner - mindre i den un-
dertryktes.

Dette er ikke noget svaghedstegn.
»Frugthandlerens fire arstider« er en
veesentlig og aktuel film, der overbevi-
sende fremstiller aegteskabet og det
borgerlige familiebegreb som et menne-
skes spaendetrgje. Nogle mennesker
fastholder hinanden i et stramt mgnster
- og et af dem gar til grunde. Det kun-
ne lige sd vel have veeret en af kvin-
derne.

Veaesentligere er Fassbinder maske i
hgjere grad som formelt nyskabende.
Den stilistiske dyrkning af dramatiske og
billedkunstneriske opstillinger, dynami-
ske tableauer - herfra og dertil - min-
der ikke om noget andet, vi kender
(bortset fra en vis ydre lighed maske
mellem f. eks. Petra von Kant og nogle
af Andy Warhols film). Ustandselig er
situationer og dialoger ekstra skaerpede
i forhold til, hvad der ville veere »reali-
stisk« - s& de derved netop kommer til
at virke realistiske. Det er noget med at
ga lige ind til benet hver gang p& en
kontant gkonomiserende made, og i
disse sparetider er det ogsd veerd at
gore opmeaerksom pda, at filmen er uden
filmmusik!

Hvad der derved gar »tabt«, er de
nuancer, som personerne og problem-
stillingen kunne gare krav pa. Til gen-
geeld vindes, at hovedkonflikterne star
mejslet tydeligt - til at tage og fale pa.
| dette tilfeelde kynismen og kannibalis-
men i de mellemmenneskelige relatio-
ner, sddan som vi har indrettet os med
hinanden. En mere kglig iagttager og
beretter er ikke set siden siden
ja, skal vi sige siden Strindberg!

Det skulle da lige veere Suzanne
Brggger.

Kristen Bjgrnkjeer

=  FRUGTHANDLERENS FIRE ARSTIDER

Der Handler der vier Jahreszeiten. Vesttyskland
1972. Dist: Filmverlag der Autoren. P-selskab:
Tango-Film (Munchen). P-leder: Ingrid Fassbinder.
P/Instr/Manus: Rainer Werner Fassbinder. Instr-
ass: Henry Baer. Foto: Dietrich Lohmann. Farve:
Eastmancolor. Medv: Hans Hirschmiiller (Frugt-
handleren), Irm Hermann (Hans kone), Hanna
Schygulla (Hans sgster), Ingrid Caven-Fassbinder
(Hans store keerlighed), Klaus Lowitsch, Karl
Scheydt, Andrea Schober, Gusti Kreissl, Kurt
Raab, Peter Chatel, Pempeit, Walter SedIlmayer,
Salem El Heidi, Daniel Schmid, Harry Baer, Hark
Bohm, Michael Fengler. Lsengde: 94 min. Censur:
Ingen. Udi: Kollektivfilm. Prem: Camera: 19.4.74.

Heat

»Heat« har to emner. Det ene er beret-
ningen om Joey Davis, den tidligere
barnestjerne i en TV-serie, som kommer
til Hollywood, hvor han vil prgve at sla
sig igennem som sanger, men hvor hans
erotiske tiltreekningskraft fgrer ham ind
i et par forhold, hvoriblandt affeeren
med den afdankede skuespillerinde Sally
er det veesentligste. Det er historien om
den habefulde unge mand, der vil til

tops, og den kendes med happy end fra
back-stage musicals, med moraliserende
slutning fra sociale dramaer om pladser
i solen og pa toppen, og med patetisk
bravourfinale fra ekstravagante melo-
dramaer om skebnerne i illusionernes
by. »Sunset Boulevard« er den mest
igjinefaldende inspirationskilde.

| »Heat« far historien om Joey ingen
af disse afslutninger, for det dramatiske
slutoptrin, der laegges op til med Sallys
drabsforsgg, lgber som de fleste af de
initiativer, der tages i filmen, ud i san-
det. Joey star pa samme trin i filmens
slutning, som han gjorde ved dens be-
gyndelse. Filmen er kun en udviklings-
historie, for s vidt som den netop pe-
ger pa, at Joey hverken professionelt,
socialt eller fglelsesmeessigt kommer
ud af stedet.

Det andet emne i »Heat« er beskri-
velsen af to karakteristiske Hollywood-
milieuer. Det ene er Joeys, bestdende
af yngre mennesker, uvirksomme ego-
istiske sex-trippere omkring swimming-
pool’en i et motel p4 Sunset Boulevard;
det andet er Sallys, midaldrende, vel-
etablerede folk, hvis overflodstilverelse
i de monstrgse paladser i Hollywood
Hilis virker lige sa& ideforladt, om ikke
helt s& grkeslgs som de unges. Bade
motellet og Sallys hus fungerer som
samlingspunkter for en reekke ualminde-
lige personnager, som sdaledes far mu-
lighed for at dukke op i filmen p& en
plausibel made (stilen fra »Grand Hotel«
og andre gruppemelodramaer). Ved pa-
ralleliseringen af de to grupper antyder
Morrissey det trivielle leben, som venter
de unge fra motellet, hvis det skulle
lykkes dem at nd deres mal.

»Heat« forlgber som Morrisseys tid-
ligere film i en raekke lgst sammenheeg-
tede episoder. Men hvor »Flesh« og
»Trash« havde Joe Dalessandro som
gennemgdende figur i alle sekvenserne,
og de andre personer mest sds i rela-
tion til ham, er »Heat« mere kunstferdig
og mere traditionel i sine veltilrettelagte
forbindelseslinjer imellem deltagerne i
flmens erotiske spil. Som de fleste
W arhol-produktioner er o0gsd »Heat«
meget afheengig af sin dialog, og de
fleste af sekvenserne bestadr da ogsa
af samtaler mellem et par af personerne.
Der snakkes utrolig meget, men der
sker meget lidt i Morrisseys filmiske
univers, hvis mennesker fgrer et liv, der
er gdet naesten helt i std. Som feelles
valgsprog synes de at have valgt et
resigneret slogan om, at livet er, hvad
man ggr det til - en teori, de i hvert
fald praktiserer seksuelt. De bevager
sig sanselgst omkring, styrede af deres
drifter, andre mennesker har kun veerdi,
hvis de kan bruges pa& den ene eller
den anden made.

Stilistisk knytter »Heat« sig neesten
mere til de Hollywood-film, den laner
handlingselementerne fra, end til de
New Yorker-undergrundsfilm, Morrissey
og hans medarbejdere har deres per-
sonlige baggrund i. Handlingen er sa

fast i kompositionen, som den nasten
kan blive det, nar dialogen skal improvi-
seres undervejs. Karaktererne er ikke
kun lgsagtige postulater - som i de
tidligere film - men virker som hele
figurer, hvis relationer med filmens gv-
rige personer forbinder det sandsynlige
med det for os interessante. Hvor War-
hols film kun foregar i nutid, har men-
neskene i »Heat« en fiktiv eksistens ud
over den periode, hvori filmen faglger
dem. Sally lukrerer p& sin fortid - i form
af den formue, hun har giftet sig til - og
Joeys fortid som barnestjerne bruges
dramaturgisk til at skabe kontakten
imellem ham og de andre.

Pa det visuelle plan forekommer fil-
men at veere dikteret af skuespillernes
indfald. Dialogen, som tydeligt nok er
improviseret over givne retningslinjer,
styrer forlgbet, og det bliver det hand-
holdte kameras opgave at fglge med, sa
godt det kan. Det sker hyppigst i neer-
billeder - hvad der af og til kan virke
frustrerende, som da f. eks. Sallys dat-
ter Jessie kommer med nogle hvasse
kommentarer til en person, hvis identi-
tet vi ikke kan fastsld, fordi Morrissey
holder fast pa billedet af Jessie og ikke
- som man normalt ville gere det -
klipper ud til et orienterende total-
billede.

Kun undtagelsesvis forekommer andet
end sammenfgjende klipning, og her er
det mest pafaldende eksempel samleje-
scenen mellem Joey og Sally. | denne
sekvens skiftes der flere gange imellem
(det samme?) totalbillede af det el-
skende par, og en halvnaer af Sally,
som smukkeserer sig i sengen, efter
morskaben er forbi, mens hun taler om
sine fglelser og sit udseende. Gennem
denne redigering af stoffet demonstre-
rer Morrissey, at for Sally er et samleje
ikke nogen central oplevelse, men et
middel blandt mange andre i hendes
personlige pleje. Med neerbilledteknik-
ken tilkendegiver Morrissey den op-
tagethed af mennesker, der karakterise-
rer hans film, og som ogsd kommer
frem i en karakteristisk omlaegning af
det psykologiske tyngdepunkt i forhold
til Warhol-flmene. For mens den typi-
ske Warhol-film beskriver et samleje,
og en efterfglgende, afslappet post-
coital med superstjernen Viva som char-
merende nonsens-leverandgr, sé skildrer
Morrissey den erotisk ladede situation,
forfarelsen, eller bare forhndbningen om
at f4 etableret et forhold til den attrak-
tive, men ikke direkte imgdekommende
Joe Dallessandro, og selve den seksu-
elle akt forekommer kun | hastige glimt
i hans film. Morrisseys film far saledes
en elementeer psykologisk suspense (vil
det lykkes?), som Warhols film (hvori
det straks er lykkedes) helt giver afkald
pa, men til gengeeld er Warhols noncha-
lante holdning nok sa udfordrende i for-
hold til Morrisseys arhundredergamle
forteellekneb.

Siden Morrissey (formentlig) en gang
i midten af 60’erne kom ind i Warhols
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kreds, har de film, som pd en eller an-
den made fgres frem under Warhols
agide - hvad »Heat« angar, siger for-
teksterne »Andy Warhol Presents ...«,
hvad det sd end indebeerer - siden da
har disse film udviklet sig bort fra den
provokerende stilstand, cinema vérité-
stilen, den opsigtsveekkende mangel pa
handling hen mod en stadigt mere kon-
ventionelt acceptabel form med plot,
skiftende lokaliteter og skuespillere, der
pa traditionel vis ignorerer filmfolkenes
tilstedevaerelse. Warhol selv afstar til-
syneladende fra at blande sig i pro-
duktionerne leengere, men-ngjes med at
give filmene den glamour, der stadigveek
knyttes til hans navn. Morrissey er aben-
bart s& forankret om ikke i Warhols stil,
sd dog i popkunstens begejstring for
massesamfundets attributter og legen-
dariske figurer, at hans fortolkninger af
de klassiske Hollywood-skabeloner er
et logisk skridt i hans kunstneriske ud-
vikling. | »Heat« er det melodramaet,
han arbejder med, senere, i »L’Amour,
blev det komedien, og i hans Dracula-
film tages den Kklassiske gyser under
behandling.

Jorgen Oldenburg

m HEAT

Heat. USA 1972. Dist: Levitt-Pickman. P-selskab:
Factory Films/Syn-Frank Enterprises. P: Andy War-
hol. As-P: Jed Johnson. Instr/Nlanus/Foto: Paul
Morrissey. Efter: Ide af John Hailowell (inspireret
af Billy Wilders »Sunset Boulevard«), Farve: East-
mancolor. Klip: Lana Jokel, Jed Johnson. Musik:
John Cale. Medv: Joe Dallessandro (Joe Davis),
Sylvia Miles (Sally Todd), Andrea Feldman * (Jes-
sica Todd), Pat Ast (Motelejer), Ray Vestal (Film-
producer), P. J. Lester [= Lester Persky] (Sallys
eksmand), Harold Child (Hans veerelseskammerat),
Eric Emerson (Dgvstum), Gary Koznocha (Hans
bror), John Hailowell (Hollywood columnist), Bon-
nie Glick (Jessicas veninde), Pat Parlemon (Pige
ved svemmebassin). Leaengde: 100 min. Censur: In-
gen. Udi: Camera. Prem: Camera 21.3.74.

* »Heat« blev Andrea Feldmans sidste film. Hun
begik selvmord den 8. august 1972. Tidligere har
Andrea Feldman medvirket i Warhol-filmene »Imi-
tation of Christ« og den endnu ikke udsendte
»Cleopatra«. Hun har ogs& medvirket i Paul Mor-
risseys »Trash«.

Pa farlig patrulje

En original-titel, der hentyder til en Har-
ley Davidson-model. En debutinstruktar,
der kommer fra beatmusikken. En re-
klamekampagne, der betoner vold og
spaending. Men nej - det er ikke nogen
»motorcykelfilm«, og det er heller ikke
nogen rigtig »politiflm«. »Electra Glide
in Blue« er et vaerk af en naesten lam-
mende anstendighed i fglelsen - et
segte barn af det specifikt amerikanske
feenomen: Hollywood-humanismen.

Den 30-arige James William Guercio,
der er filmens producer og instrukter,
har ikke tidligere gjort sig geeldende i
flmsammenheang - ud over at veere sgn
af en filmoperatgr. Det m& veaere hans
store succes som arranggr, manager og
- forst og fremmest - selvsteendig plade-
producer, der har givet United Artists

Robert Blake i debutfilmen
»Pa farlig patrulje«
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mod pa (med et godt gje til ungdoms-
markedet) at lade ham producere en
film med et budget pa 970.000 $. | sidste
sekund indvilligede Guercio i selv at
instruere filmen og lagde personligt
200.000 $ til for at f& den optaget i det
teknisk bedste bredformat - Panavision.

Guercios smukkeste musikalske ind-
sats er nok »Moondog 1«, hvor den se-
rigse komponist Louis Hardin giver prg-
ver pa sine puristisk klassisk-inspirerede
filigranarbejder. Det besattende 5/4dels
»Theme« fra denne plade var forgvrigt
det bedste ved Jack Nicholsons »Drive,
He Said«. Men Guercio vil for de fleste
veere manden bag messing-rockgrup-
perne »Biood, Sweat and Tears« (deres
forste Ip) og »Chicago«, hvis medlem-
mer han rundh&ndet har spredt ud over
filmen. Guercios selvkomponerede un-
derleegningsmusik lyder fuldsteendig som
disse orkestres: Eklektisk, flot opsat, ind
imellem temmelig pretentigs og preeget
af en noget bastant dynamik. Saledes
ogsa filmen.

Billedsiden er glimrende varetaget af
Conrad Hall, der stod for en af 60’ernes
flottest fotograferede film, »Skrappe
Luke«, og som modtog en Oscar for
»Butch Cassidy and the Kid«. Hoved-
rollen spilles nuanceret og indforstaet af
den lille Robert Blake, bedst kendt for
to film fotograferet af Hall: »Med koldt
blod« og »Jagten p& Willie Boy«. Men

handlingen er seert uforlgst og usikkert
svingende i tonen.

Blake er motorcykelbetjenten John
Wintergreen (dobbelt-tydeligt navn), der
er Vietnamveteran og tilsyneladende i
politikorpset har fundet en erstatning for
den autoritetstro og disciplin, han har
veeret vant til. Han er hgflig, godhjertet
og retfeerdig, hvad der ggr ham inderligt
uskikket til sit job, men hans drem er
samand kun at fa fire hjul under sig i ste-
det for to - at blive opdager. Via en ret
sd henkastet kriminalintrige Iykkes det
ham at opnd denne veerdighed - og
pointen er, at han »opklarer« sagen ved
hjeelp af sin menneskelighed: Han for-
mar at identificere sig med de implice-
redes motiver, hvad hans brutale, reak-
tionaere foresatte, Poole, er ude af stand
til. Denne erkendelsesproces hjaelper
ham til ogsa at preve at finde sig selv:
Hans naturlige anstaendighed tvinger
ham til at saette spagrgsmalstegn ved de
veerdier og sociale kreefter, han repree-
senterer, og han er hurtigt tilbage pa
motorcyklen igen.

Filmen veksler mellem sort humor,
sort tragik, tegneserieagtig forenkling
og frugtbar flertydighed. Bedst lykkes
nogle venligt ironiske afsnit, der passer
Robert Blake fint, og helt horrible er et
par store bekendelses-sekvenser, der er
lige forlorent skrevet, spillet og iscene-
sat. Den religigsse symbolik stikker ogsa



