Fra bog til film

Typiske treek 1 danske filmatiseringer

af Peter Schepelern

Filmatiseringen er et vigtigt skaeringspunkt mellem to kulturelle former, mellem
ordkultur og billedkultur. Fra begyndelsen har filmatiseringen varet anset som
et vigtigt kulturformidlende initiativ, men har samtidig ofte - som filmmediet
overhovedet - vaeret ringeagtet af den litteraere hejkultur. Litteraturen star
traditionelt for de serigse kulturverdier og filmen for det nye, underholdende
pjat, og filmatiseringen har som kulturelt fenomen ofte haft karakter af en
gensidig tjenesteydelse mellem de to medier: filmen henter stof og kulturel
respektabilitet hos litteraturen, mens litteraturen henter popularitet og reklame
(og dermed penge) hos filmen.

Dansk film og litteraturen
I dansk kultur har litteraturens og filmens samspil bevaget sig gennem en
periode, hvor filmen blev bekeempet af den litterere hejkultur som et frivolt og
userigst tidsfenomen, der truede den egentlige (dvs. den verbale) kultur, og
frem til accept og mere jevnbyrdig tilpasning 1 den kulturelle scene, hvor
filmen bl.a. beviser sin eksistensberettigelse ved at formidle de litterere vaerdier
til et stort publikum. Det er blevet mere indlysende, at begge medier kan byde
pa sdvel hgjkultur som lavkultur, og endda — 1 stadig hejere grad — varker, der
rummer en blanding af begge dele. Men 1 flere officielle sammenhange er de
gamle kunstarter (f.eks. litteratur, teater, billedkunst) dog stadig hegjere vurderet
end filmen (i en dansk sammenhang kan det navnes, at det f.eks. ligger 1
spillereglerne for Statens Kunstfond, at kunstnerlegater og livsvarige
kunstnerydelser i hgjere grad kommer de gamle kunstarter til gode end filmen).

Filmen som lavkulturel formidler af hejkulturen blev opfundet med det
franske selskab Film d’art, etableret i 1907, hvor fine hgjkulturkunstnere som
skuespilleren Sarah Bernhard, forfatteren Edmond Rostand og komponisten
Camille Saint-Saéns stillede sig til rddighed for det folkelige, lavkulturelle
medium. Der findes en grinagtig dansk pendant: Kameliadamen (1907) med
Storm P. som baron Gustave, 10 minutter lang. Det grinagtige ligger ikke blot 1
den cinematografiske primitivitet (malede bagtaepper, ubevaegeligt kamera, én
indstilling pr. scene), men isar 1 projektets pedagogiske naivitet: at give de rd
folkemasser smagspraver pd det dannede borgerskabs kultur.

Denne afprovning af den fine litteraturs tiltrekningskraft fortsatte med
filmatiseringer som De fire Djcevie (1911), efter Herman Bang, hvor
orienteringen mod den hgjere litteratur belejligt kunne ga op 1 en hejere enhed



med den populere cirkusfilm. Selv om det nok er symptomatisk, at en rekke af
periodens vigtigste film er originalprojekter — Afsporet, Ved Feengslets Port,
Det hemmelighedsfulde X, Den flyvende Cirkus og Hevnens Nat — kom der
snart en hel rekke sdkaldte Forfatterfilm, svarende til det tyske fenomen
Autorenfilme: ambitigse filmatiseringer af det, som 1 samtidens bedemmelse var
kvalitetslitteratur, eller originalprojekter skrevet af ansete forfattere fra
hgjkulturen. Det var f.eks. August Bloms Kommandorens Daotre (1912) efter
Jonas Lie og Bristet Lykke (1913), skrevet af Sven Lange, med Betty Nansen og
Poul Reumert.

Forfatterfilmen par excellence var dog storfilmen Atlantis (August Blom
1913), et prestigeprojekt, hvor Nordisk havde betalt i dyre domme, for at f4 en
finkulturel svaervagter som den tyske nobelpristager Gerhart Hauptmann til at
levere stoffet, en roman han havde udgivet aret for, hvor den kom som en aktuel
kommentar til Titanics forlis (men skrevet forinden). At filmen ikke blev det
storveerk (og den gkonomiske succes), der var lagt op til, kunne ses som et
varsel om problemerne ved at sage prestige 1 litteraturen.

Da dansk film 1 sin store nedgangsperiode 1 20’erne var blevet det naesten
helt nationalt begrensede kulturprodukt, som den stort set har fortsat at vare
indtil for nylig, fik man ikke desto mindre betydelig succes (dog kun 1
Danmark) med en rekke litterere filmatiseringer, hele rekken af A.W.
Sandbergs Dickens-film - Vor Feelles Ven (1920), Store Forventninger, David
Copperfield, Lille Dorrit - samt hans filmatisering af Bergseoes Fra Piazza del
Popolo (1925) og Palle Rosenkrantz’ Klovnen (1926).

Det er ogsé karakteristisk, at tre af de forste lydfilm er sddanne prestige-
betonede litteraturfilmatiseringer, forst Preesten i Vejlby efter Blichers
kriminalnovelle, s Hotel Paradis efter Einar Roustheis roman, begge dystre
psykologisk-kriminalistiske stykker hgjkultur, endelig Kirke og Orgel, efter
Holger Drachmann, alle instrueret af George Schnéevoigt, film der stod 1
pafaldende kontrast til tidens gvrige produktioner, der typisk var muntre,
sangglade lystspil som Skal vi veedde en Million - ? og Odds 777 (ogsé
instrueret af Schnéevoigt) eller farcer som Fy og Bi-filmen Han, Hun og
Hamlet.

Op gennem 30’erne, hvor folkekomedien havde sin dominansperiode,
kom kun enkelte ‘litteraturfilm’, der gjorde forseg pé at hente finlitteraere
kvaliteter ind - foruden Det gyldne Smil (1935), et stygt melodrama skrevet
direkte for filmen af Kaj Munk, var der kun Jakob Knudsen-filmen Den gamle
Preest samt et par filmatiseringer af sakrosankte klassikere, Genboerne og
Elverhgj (alle fra 1939).

I 1940 kom to bemarkelsesverdige klassikerfilmatiseringer - den
nedsablede Jens Langkniv, der udsatte Jeppe Aakjers roman for russiske
montageteknikker 1 amaterisk servering, og Herman Bang-adaptionen
Sommergleeder, der stadig star som et af lyspunkterne i1 dansk filmhistorie,
maske fordi filmen formér at skabe en helhed ud af litteratur-orientering og



folkekomedie og fordi den forleser det *filmiske’ i Bangs prosastil pd
forbilledlig vis. Besettelsens dystre tider kaldte momentant pa den dystre
litteraturfilm: 1 1943 kom bade Vredens Dag, Dreyers aktualiserende version af
et perifert norsk skuespil, og en mislykket version af Karl Gjellerups Mallen.
Efterkrigstidens tillgb til en dansk ‘neorealisme’ markeredes med Bjarne
Henning-Jensens hojt verdsatte Ditte Menneskebarn (1946), som hentede de
humanistiske og sentimentale verdier frem fra Martin Andersen Nexgs roman,
og Johan Jacobsens Soldaten og Jenny (1947), efter Soyas Brudstykker af et
monster. Men 1 50’erne, begyndende med De rode heste (1950), fandt
filmbranchen 1 Morten Morchs romaner en litteratur, der bedre matchede dansk
films intellektuelle og kulturelle ambitioner. Det er ogsa i denne periode, man
far gje pa Ib Henrik Cavlings romaner, begyndende med Arvingen, 1954. Som
et selsomt unikum arriverer sa Dreyers Ordet efter Kaj Munk 1 1955, hvor der
for en gang skyld kan siges at vare et jevnbyrdigt styrkeforhold mellem
filmatiseringen og det tilgrundliggende vark .

Med 60’erne er filmen og litteraturen omsider kommet pa stade med
hinanden. Forfatterne interesserer sig for filmen, ikke bare som en formidler og
som en lejlighedsvis arbejdsgiver, men som et medium for udfoldelse og
inspiration. En staerk filminteresse manifesteres hos nye forfattere som Leif
Panduro, Klaus Rifbjerg, Peter Ronild, Poul Borum, Peter Seeberg, Anders
Bodelsen, Sven Holm og Benny Andersen. Det er saledes pafaldende, at en
filmisk fortellemdde med montageagtige klip og ukommenterede,
behavioristiske scener nu slar generelt igennem, isa@r hos nyrealistiske forfattere
som Bodelsen og Christian Kampmann.

Men i denne periode, hvor biografdeden er sat ind og den ny filmlov af
1964 er tradt 1 kraft for at veerne om filmkulturen, kommer den litteraert
formidlende filmatisering igen. Da det altid har varet anset for passende, at den
statsstottede kultur satte den borgerlige dannelse 1 hgjsadet, mi en
sammenkobling af den fine litteratur og den vulgere film vere opportun:
litteraere kulturvaerdier 1 filmisk forlokkelse, 1 en kombination hvor filmen laner
finkulturel troveerdighed hos litteraturen, og til gengaeld giver bogen
massekulturens udbredelse. Serlig ithaerdigt blev den dyrket af Knud Leif
Thomsen, der kom med Tine (1964) efter Bang, Midt i en jazztid, (1969) efter
Senderby, Lagneren (1970) efter Martin A. Hansen; Hosekremmeren (1971) og
Bejleren (1975) efter Blicher (den sidste efter De tre Helligaftener).

Blandt de andre litteraert orienterede film var Dreyers Gertrud (1964),
efter Hjalmar Soderberg, et forfinet og arkaisk mesterverk om kedets lyst og
sjelens ubodelige ensomhed”, der ganske vist virkede som om det kom fra en
anden klode og dumpede ned midt i 60’ernes danske nybelge; Johan Jacobsens
mislykkede Saskende efter H.C. Branner; Astrid Henning-Jensens Utro efter
Tove Ditlevsens To som elsker hinanden, Henning Carlsens kongeniale Sult
efter Hamsun og den mindre vellykkede Klabautermanden efter Sandemose;
Ole Roos’ Kys til hajre og venstre efter Jens Gjelstrup; Jens Ravns



Tjcerehandleren efter Sandemose; Gert Fredholms Den forsvundne fuldmceegtig
efter Scherfig, Claus Orsteds Preesten i Vejlby efter Blicher, endnu en gang;
Stangerups Jorden er flad efter Holbergs Erasmus Montanus; Anders Refns
Sleegten efter Gustav Wied; Astrid Henning Jensens Vinterborn efter Dea Trier
Morch; Edward Flemings Rend mig i traditionerne efter Panduro.

Nok bliver der lavet talrige andre film 1 70’erne - folkekomedier,
bernefilm, pornofilm og mere eksperimenterende film. Men de litteraere
filmatiseringer udger en vasentlig del af de store, dyre produktioner, der
tegnede den serigse filmkunst 1 dansk kultur.

Denne tendens fortsatter 1 80’erne og videre frem: Jeppe pd Bjerget
(1981), der var Nordisk Films 75 ars jubileumstilm; Den ubetenksomme elsker
(1982) efter Panduro; De uanstendige efter Panduro, Forrcederne efter Aalbaek
Jensens Kridtstregen (begge 1983); Min farmors hus efter Soya (1984); Den
kroniske uskyld efter Ritbjerg, De flyvende djcevie efter Bang (begge 1985);
Barndommens gade efter Ditlevsen (1986); Babettes Geestebud efter Blixen og
Pelle Erobreren efter Andersen Nexg (begge 1987); Ved vejen efter Bang,
Himmel og helvede efter Kirsten Thorup (begge 1988); Dansen om Regitze efter
Martha Christensen, Manden der ville veere skyldig efter Stangerup (begge
1989). De nagne treeer efter Tage Skou-Hansen og Hafeber efter Panduro
(begge 1991), Sofie efter Henri Nathansens Mendel Philipsen & Son og Peter
Schreders Det forsomte fordr efter Scherfig (begge 1992), og Anders Refns Sort
host efter Gustav Wieds Feedrene cede Druer og Bille August internationale
Andernes hus efter Isabel Allende (begge 1993).

Siden kommer Gabriel Axels Prinsen af Jylland (1994), baseret pa Saxo,
Henning Carlsens norsk-danske Pan (1995) efter Hamsun, Peter Schreders Kun
en pige (1995) efter Lise Norgards erindringsbeger, Nils Malmros’ Barbara
(1997) efter Jorgen-Frantz Jacobsen og internationale produktioner som Bille
Augusts svensk-danske Jerusalem (1996) efter Selma Lagerlofs roman, Froken
Smillas fornemmelse for sne (1997) efter Peter Hoeg og den amerikanske Les
Miserables (1998) efter Victor Hugo. Desuden Susanne Biers Sekten (1997)
efter Juliane Preislers Dyr og senest Tomas Villum Jensens Keerlighed ved
forste hik (1999) efter Dennis Jirgensen og Hans Kristensens Klinkevals (1999)
og Juliane (2000) efter Jane Aamund samt Kaspar Rostrups Her i neerheden
(2000) efter Martha Christensen.

Det er pafaldende, at interessen for de klassiske filmatiseringer aftager
kendeligt 1 midt-90’erne. Litteraturfilmen — forstaet som dyrt udstyret
periodefilm med littereer baggrund — er ikke lengere typisk for dansk film. Der
er enkelte film, men uden den store gennemslagskraft. Barbara var et smukt og
distingveret vaerk — sddan som det nasten definitorisk ligger 1
klassikerfilmatiseringen, men det var ogsa lidt skuffende 1 betragtning af, at det
kom fra sé original og personlig en kunstner som Malmros. Bille Augusts
internationale storfilm var alle konventionelle filmatiseringer. Klinkevals havde



— med sit populerlitteraere udgangspunkt — en vis succes, mens Magnetisorens
femte vinter ikke slog rigtigt an.

Stilen, genren synes at vaere passé, selv om vi 1 de senere &r har haft
enkelte filmatiseringer som Ole Bornedals effektfulde / am Dina (2002, Jeg er
Dina) efter Herbjerg Wassmos norske bestseller Dinas bog og Linda Wendels
Baby efter Kirsten Thorups roman, et projekt som kun kunne finde privat
finansiering. Og omvendt er det symptomatisk, at alle de nye film, som har
markeret en storhedstid ogsa internationalt for dansk film siden midt-90’erne
ikke omfatter filmatiseringer: Breaking the Waves, Pusher, Let’s Get Lost, Den
eneste ene, Dancer in the Dark og dogmefilmene Festen, ldioterne, Mifunes
sidste sang, Italiensk for begyndere, Et rigtigt menneske, En keerlighedshistorie,
Sma ulykker, Okay og Elsker Dig for Evigt - ingen af dem er filmatiseringer.
Dansk film tog her en drejning bort fra litteraturen. Hvilket ogsa kan henge
sammen med den pafaldende vakst 1 danske manuskriptforfattere, forst og
fremmest Kim Fupz Aakeson og Anders Thomas Jensen.

I de senere ar er filmatiseringer vendt tilbage, men ikke
klassikerfilmatiseringer. Méske er der ikke laengere tillid til, at investering i et
kostbart periodeunivers vil blive belennet. Familien Gregersen (2004) — baseret
pa Christian Kampmanns romankvartet, som tiden nok er lgbet fra — blev ingen
succes. Men det lykkedes med Ole Christian Madsens Nordkraft (2005), efter
Jakob Ejersbos bestseller om misbrugerskabner, og iser med to filmatiseringer
af Erling Jepsen, Peter Scheonau Fogs Kunsten at greede i kor (2006) og Henrik
Ruben Genz’ Frygtelig lykkelig (2008), af hvilke den sidste var baseret pa en
roman, som forfatteren havde baseret pa et filmudkast, som 1 forste omgang var
blevet afvist. Yderst vellykket var ogsa Nikolaj Arcels Kongekabale (2004),
baseret pd en roman af Niels Krause-Kjer; her beted filmatiseringen et abenbart
kvalitetsloft for stoffet.

Efter dette historiske rids skal vi nu se pé filmatiseringens principielle og
metodiske aspekter.

Filmatiseringens fire strategier

Den analytiske tilgang til en filmatisering har som et nasten obligatorisk
udgangspunkt at sammenligne film og bog. Det har varet praktiseret 1 artier,
selv om det ogsa har veret kritiseret som en ufrugtbar fremgangsméde, der let
kan skygge for filmatiseringens kvaliteter.

Under alle omstendigheder kan en sammenligning forenkles til fire
basale strategier, som filmen kan anvende over for det litteraere vaerk: Filmen
kan bevare eller den kan eendre, den kan udelade eller den kan tilfaje. En
afklaring af disse forhold mellem filmatiseringen og det filmatiserede veark vil
som udgangspunkt belyse nogle typiske traek ved filmfortaellingens karakter
sdvel som dens traditioner. I det folgende skal ses pé en hel reekke
skaringspunkter 1 denne proces.



Filmatiseringens status

Filmens status som selvstendigt vaerk er truet af dets status som filmatisering.
Men her ma der skelnes mellem forskellige kategorier af filmatiseringer. Der er
groft sagt filmatiseringer, som skilter med at de er filmatiseringer, film som
udnytter deres athengighedsforhold — det er is@r bestsellerfilmatiseringer,
klassikerfilmatiseringer og filmatiseringer af andre almindeligt kendte beger.
Og der er filmatiseringer, som ikke udnytter deres athangighedsforhold til
litteraturen, og som sgger at fremsta som selvstendige kunstvaerker.

Nar man taler om filmatiseringer, glemmer man nemlig ofte, at der er
mange filmatiseringer, der ikke 1 storre grad opleves som eller praesenteres som
filmatiseringer, hvilket lader sig gore, fordi det drejer sig om mindre kendt
litteratur. Ca. 40 % af biografernes premierer er baseret pa et litteraert forlaeg,
men kun forholdsvis fa er mere kendt litteratur. I den sammenha@ng ma man
selvfolgelig vaere opmarksom pé, at litteraturens ‘kendthed’ athaenger af den
nationale vinkel: nar vi sa de hollandske Max Havelaar og Overgrebet for en
del ar siden, oplevedes de utvivlsomt af de fleste ikke-hollandske tilskuere som
forholdsvis selvstendige, ikke-dependente film, mens de for et hollandsk
publikum var filmatiseringer af henholdsvis en klassiker og en moderne
bestseller. I den forstand er filmatiseringen ikke blot et filmvaerk, men et
kulturprodukt der er sendt ind 1 en sarlig interaktiv kulturel cirkulation hvor det
har skiftende betydninger. Og tilsvarende er der neeppe mange udlendige, der
har laest Barbara eller Pelle Erobreren, men til gengald en hel del der kan
kende Babette’s Feast som en novelle, skrevet originalt pd engelsk af en vis
Isak Dinesen.

Filmatiseringens status er ofte antydet 1 titlen: Onsker filmen at blive
forstaet som filmatisering, bruges forleggets titel — som de fleste klassiker- og
bestseller-filmatiseringer dyrker. Det er symptomatisk, nér filmatiseringen af
Midt 1 en jazztid direkte bruger billigbogudgavens titeldesign pa forteksterne.
Men nogle filmatiseringer valger en anden titel end bogens. I den internationale
filmhistorie er Der blaue Engel et beromt eksempel, Heinrich Manns roman hed
Professor Unrat og blev efter krigen solgt 1 store oplag med filmtitlen vedfejet
pa omslaget. To eksempler i nyere dansk film er Ole Roos’ Forrederne efter
Erik Aalbak Jensens Kridtstregen og Liv Ullmanns Sofie efter Henri
Nathansens Mendel Philipsen & Son. Ullmanns film seger klart nok at vriste en
kvindefilm ud af en slegtsroman og markerer meget rimeligt, at hendes
centralperson er Sofie og ikke Mendel & son. I Roos-filmen kan det forklares
som en popularisering — filmtitlen er umiddelbart mere forstielig end bogtitlen
—men skal utvivlsomt ogsa markere filmens integritet, selv om der faktisk er
tale om en forholdsvis trofast adaption.

Klassikerfilmatisering.
Klassikerfilmen er pr. definition et athaengigt filmvaerk, et vaerk der leegger sig i
forleengelse af det kendte litteraere vaerk, sé at sige ldner lidt af veerkets aura og



typisk pétager sig at formidle vaerket. Man kan se tegn pé, at det faktisk i1 hej
grad er filmatiseringer (for film eller tv), der holder liv i klassikerne.
Filmatiseringers indvirkning pa bogsalg og bogudlan er stor. Hvor kleeg man
end kan finde Liv Ullmanns Sofie, s& md man nok se i gjnene, at der aldrig
kunne skabes baggrund for et genoptryk (under filmens titel) af Nathansens
respektable roman fra 1932 (genoptrykt 1947) uden den. Men 1 denne service-
praegede afhaengighed ligger ogsa klassikerfilmatiseringens problem.

Filmvarket stdr som et ekko uden selvstendig betydning, som et verk
der ofte er uden egentlig aktuel relevans, men stoler pé klassikerens
almengyldighed. Selvfolgelig kan klassikerfilmatiseringen vere baret af en agte
inspiration, men oftest har klassikerfilmatiseringen karakter af
‘bekvemmelighedskunst’ eller bestillingsopgave, film der kan vere pent
handveaerk, men som er uden nedvendighed og ikke udger noget originalt bidrag
til nutidskulturen. Men netop fordi mange originalskrevne danske film
unazgtelig har vaeret skuffende, har man is@r siden 60’erne segt en slags garanti
i filmatiseringen. Sa fik man da noget for pengene!

Bestsellerfilmatiseringen, der er almindelig 1 amerikansk film, er forholdsvis
sjelden 1 dansk film, méske fordi danske romaner kun yderst sjeldent bliver
bestsellers. Hvis vi ved bestsellers skal forstd bager med oplag pa 50.000
eksemplarer indenfor et par ér, er der neeppe mange, men der kan nevnes Teenk
pa et tal (1969) efter Bodelsen, Vinterborn (1978) efter Dea Trier Meorch,
Froken Smillas fornemmelse for sne (1997) efter Peter Hogh, Nordkraft (2005)
efter Jakob Ejersbo.

Bestsellerfilmen fremstar typisk som et athaengigt vaerk, der leegger sig
ind 1 en mediebegivenhed. Filmen vil typisk 1 sin distribution og lancering
markere sin forbindelse til forlegget. Det er led i succesinstitutionen, en
deltagelse 1 et kulturelt netveerk af medie-skraep omkring bogen og forfatteren -
med interviews, referat af udenlandske anmeldelser, talk show, leeserdebat o.a. I
denne sammenhang kan filmatiseringen fremsti som et branche-trick, en genve;j
til succes, en (upalidelig) garanti for opmarksomhed, updlidelig fordi det ogsa
kan fore til en for filmen skuffende sammenligning ud fra den udbredte bogen-
var-bedre-holdning.

Hertil kommer filmatiseringer efter forlaeg, der er ‘almindelig kendte’,
men hverken er klassikere eller bestsellers (men muligvis er blevet det via
filmen: Dansen om Regitze har utvivlsomt efterfolgende néet store oplag), film
som Kun sandheden (1975), efter Poul @rum, Manden der ville veere skyldig
(1990) efter Henrik Stangerup, Magnetisorens femte vinter (1998) efter Per
Olov Enquist og Flugten (2009) efter Olav Hergel.

Og endelig filmatiseringer efter forleg, der ikke er almindelig kendte,
men miske er blevet det 1 kraft af filmatiseringen (det gaelder f.eks. Gjelstrups
Kys til hojre og venstre, der blev genoptrykt med succes som Tranebog 1 1970
og ogsa trak et genoptryk af forfatterens sidste roman med sig). Man kan ogsa



navne film som Den store badedag og Sekten, hvis forlaeg — af henholdsvis
Palle Fischer og Juliane Preisler — naeppe mange af filmenes tilskuere kender.
Sddanne filmatiseringer opleves ikke nedvendigvis som filmatiseringer.

Filmatiseringsproblemer
Filmatiseringens sarlige forhold kan anskues fra forskellige vinkler. Her skal
peges pa to markante problemgrupper.

1) Forhold der har at gere med filmsprogets specifikke system. Det er den reekke
elementer, der bunder 1, filmens basale ontologi, som ligger 1, at filmsproget
udtrykker sig via genkendelig virkelighed. Dette forhold ger filmmediet
velegnet til at vise handlinger, fysiske udtryk, gestik, men umiddelbart uegnet
til f. eks. at fremsette refleksioner og anden tankevirksomhed. Dette kan delvis
athjelpes ved brug af montage, der sigter pé at fremkalde lignende betydninger
eller ved simpelthen at praesentere dem verbalt, enten 1 dialogen eller via en
voice over.

Man kan ogsé sige, at filmen mere tenderer mod handling end mod
refleksion, mere med konkrethed end mod abstraktion, mere mod scene end
mod resumé, mere mod det ydre end mod det indre. Desuden far filmens
billedsprog isar problemer ved adaptionen af litteraturens verbale sprog, nar
forleegget 1 forholdsvis hgj grad udnytter selve det klanglige, strukturelle og
formelle 1 sproget.

2) Forhold der har at gere med filmens status som massemedium. 1 denne
sammenhang kan man forsta filmatiseringens hyppige @ndringer, forkortelser
og forenklinger. De @ndringer, der foretages, viser sig ofte at hange sammen
med ensket om at gore filmen mere tilgaengelig for et bredt publikum, hvilket
igen bunder 1 det gkonomiske udgangspunkt: det er ulige meget dyrere at
producere en film end at udgive en bog, bogen kan altsé svare sig med et
forholdsvis beskedent salg, hvorimod en film skal have et meget stort billetsalg
for at balancere. Det er ogsa ofte skonomiske arsager, der betinger, at
filmatiseringer kan fremtreede som modernisering af forleeggets historie.

I den folgende gennemgang er hovedeksemplerne folgende film/romaner:

Det forsomte fordr (1993, Peter Schreder; Hans Scherfig, 1940)

Pelle Erobreren (1987, Bille August; Martin Andersen Nexo, 1906)
Heerveerk (1977, Ole Roos; Tom Kristensen, 1930)

Sorgagre (tv 1987, Morten Henriksen; Karen Blixen — Sorg-Agre, 1942)
Midt i en jazztid (1969, Knud Leif Thomsen; Knud Senderby, 1931)
Babettes geestebud (1987, Gabriel Axel; Karen Blixen, 1950)

Sofie (1992, Liv Ullmann, Henri Nathansen - Mendel Philipsen & Son, 1932)
Tine (1964, Knud Leif Thomsen; Herman Bang,1889)

Logneren (1970, Knud Leif Thomsen; Martin A. Hansen, 1950)



Sommergleeder (1940, Svend Methling; Herman Bang, 1902)

1) Filmsproglige forhold
Handling/refleksion
Man kan konstatere, at jo mere behavioristisk en roman er, desto lettere lader
den sig filmatisere. Og omvendt vil romaner af psykologiserende, reflekterende
og filosoferende art kun med besvar bringe netop det psykologiserende,
reflekterende og filosoferende med over 1 filmatiseringen.

F.eks. er de centrale passager i Det forsemte fordr, ja i hele Scherfigs
forfatterskab, ofte afsnit hvor den alvidende forteller med drebende ironi og
forstilt naivitet reflekterer over personer og tildragelser. Se f.eks. folgende:

“Og lereren er en leerd mand. Han har videnskabelige interesser. Han har skrevet en
udmerket ordbog og mange udgaver af fortraeffelige leerebeger. Han har foretaget rejser i
udlandet og tilegnet sig kultur og europaisk dannelse. Og den kundskabsrige mand har
pataget sig at sla dem, der kommer for sent. Méske kunne hans job veare passet af en mand
med mindre videnskabelig uddannelse. Men det kunne ikke have vaeret passet mere
samvittighedsfuldt.”

Og:

“Skolen er en verden for sig. En lille isoleret afskéret verden uden forbindelse med den store
omgivende verden. Et selvsteendigt samfund midt i byen. En uathangig statsdannelse med
serlige love og traditioner. En lille eksterritorial pavestat i centrum af Kebenhavn” (begge, p.
55)

Sddanne passager lader filmen ligge. Den vealger helt at formidle sin ‘mening’
via optrinnene. Undtagelsen er romanens slutning, en af Scherfigs mange
tematiske passager: “Verden var ung og gron og saftig. Og man lod alle sine
fordr ga til spilde. Og det er blevet sent nu.” (p. 179).

I filmen har man segt at i slutscenens centrale tematik ordret frem. I det
skolehafte, der er lavet til undervisningsbrug, citeres en afsluttende dialog:

Axel Nielsen: “Ja, verden er ung og gren og saftig ...”
Mikael Mogensen: “Men man lod alle sine forar ga til spilde”
Edvard Ellerstrom: “Og det er for sent nu™

Men denne tanke blev dbenbart opgivet igen som lidt for bogstavelig, for i den
endelige film trisser de tre halvgamle mand rundt i sommernatten, 1 alle
henseender post festum, ser den unge student 1 vinduet og lytter til sangen
derindefra. Sa siger Nielsen: “Verden er ung og gron og saftig”, og det er alt. S&
er det meningen, at tilskueren selv — maske via titlen — skal drage den uudtalte
konklusion, men der er ingen sikkerhed for at det lykkes.

Man kan ogsé konstatere, at jo steerkere romanen hviler pa den ydre
handling, desto mere dekkende lader den sig filmatisere. I Bille Augusts Pelle



Erobreren lykkes scenerne bedst, nar forlaegget er rent scenisk — som i scenen,
hvor den bomsterke karl Erik, fulgt af de andre hostkarle, laver sit oprersforsag
mod forvalteren:

“Det gav et st i forvalteren da han sa ham — og derude gennem porten kom de andre
halsende. Han malte afstanden til trappen, men tog sig i det og gik Erik i mede; holdt sig bag
om en arbejdsvogn og havde gje med hver af Eriks bevagelser, mens han sggte sig et viben.
Erik fulgte ham rundt om vognen; han gik og skar tender, blikket stak skrat op nede fra.

Forvalteren gik rundt og rundt om vognen og foretog halve bevagelser, han kunne ikke fa
samling pa sig. Men sa kom de andre op nede fra og sperrede vejen for ham. Han blev hvid 1
ansigtet af skraek, rev en svingel af hammelstokken og satte med et stad vognen lgs pa
flokken sa de tumlede af vejen. Der blev dbent rum mellem ham og Erik, og Erik sprang som
en fjeder frem over dretten, med kniven 1 kort hug. Midt i springet traf svingelen ham i
hovedet, knivstikket ramte forvalteren i skulderen, men det var mat; kniven skrabede ned ad
hans side idet Erik sank til jorden. De andre stod og gloede fortumlet.

“Beer ham ned i rullekaelderen!” rabte forvalteren bydende; de smed deres knive og adled”
(pp. 173-174).

Her forteller Andersen Nexg helt sagligt og klart (hvis man ellers ved, hvad en
svingel, en hammelstok og en dreat er). Scenen lader sig umiddelbart filmatisere,
fordi alt det fortalte refererer til handlinger og fysiske forhold, den kan faktisk
leeses som et filmmanuskript. Filmen har ganske vist foretaget @ndringer —
kniven er erstattet af en mere drabelig le og Erik rammes ikke af en svingel men
af en tung kontravaegt fra bronden (endringer der skal give mere visuel og
rumlig dramatik), men har samme kraftfulde enkelhed. Det er blevet filmens
maske bedste scene, fordi handlingen taler for sig selv.

Konkret/abstrakt

Konkretiseringen indeberer bl.a., at vi mader en ganske bestemt visualisering af
romanens flertydige personer og scenerier. Dette er et af de vanlige
diskussionsemner ved modtagelsen af filmatiseringer: Ser Ole Jastrau ud som
Ole Ernst (1 Heerveerk), eller havde laseren set en helt anden fysiognomi for sig?
Det er et klassisk angrebspunkt mod filmen, at den leverer hele sin historie fiks
og faerdig til tilskueren, hvor romanen forudsatter laserens egen meddigtende
fantasi (se f.eks. K.E. Lagstrups bandbulle mod filmen i Kunst og Etik, 1962").
Filmens forsvarere kan pege pa, at filmsproget til gengeeld kraever tilskuerens
meddigten 1 tydningen af personernes indre. Men selve visualiseringens
konkrethed, is@r personernes apparition, er alligevel et afgerende felt 1
receptionen af en filmatisering. Det forsomte fordrs filmsucces haenger siledes
formentlig nert sammen med, at Frits Helmuths skikkelse 1 hgj grad opfyldte
forventningerne hos det store publikum, der kender bogen (hvorimod filmen
havde andre problemer med det fysiognomiske, nar den heje ranglede Adam
Simonsen, der spiller Mogensen som dreng, var blevet til den vavre og mindst
et hoved lavere Hugo Oster Bendtsen, der spiller Mogensen som voksen,
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problemer der bl.a. heenger sammen med, at filmens Mogensen er en
sammenblanding af bogens Mogensen og Thorsen).

I Karen Blixens novelle Sorg-Agre (fra Vinter-Eventyr) er der en passage,
hvor herremandens unge kone star op om morgenen:

“Oppe 1 Huset, bag de to midterste Vinduers Silkegardiner, stak den unge Frue paa
Gaarden, fra sin brede Seng, Fodderne i et Par smaa Tofler. Hendes kniplingsbesatte Natkjole
var gledet op over Knaet, og ned over Skulderen, hendes Haar, der var sat op i Papillotter,
var endnu fint rimfrossent af Gaarsdagens Pudder, og hendes runde Ansigt rosenredt af
Sevnen. Hun traadte midt ud paa Gulvteppet, og blev staaende der, med en hgjtidelig,
grublende Mine, men i Virkeligheden tenkte hun ikke paa noget. En Skare af vage og
demrende Billeder drog langsomt gennem hendes Hoved og hun provede, havt ubevidst, at
rede dem ud fra hinanden og bringe dem i Orden, saadan som hele hendes Tilvarelse plejede
at veere ordnet og tilrettelagt. (Pp. 216-7).

(...) Hun havde hele sit Liv bevaget sig mellem negne Marmorguder og Gudinder,
men til nu var det ikke ret faldet hende ind, at de Folk hun kendte, egentlig ogsaa var negne,
under deres Adrienner og Snereliv, Kniplinger og langskedede Silkeveste - ja, at hun selv var
negen under sine Klaeder. Foran det lange Spejl loste hun tevende Natkjolens Silkebaand, og
lod den falde til Gulvet.

Stuen laa 1 Halvlys bag de sammentrukne Gardiner, i Spejlet var hendes Legeme
solvklart, som en hvid Rose, kun hendes Kinder og Mund, og Tipperne af Fingre og Bryster
havde en svag Karmin derinde. Hendes smalle Overkrop var formet af de Fiskebenskorsetter,
der strengt havde indesluttet den, fra hun var lille Barn, lige over det smakre Kna med
Smilehullerne viste en let Indsnavring Strempebaandets Plads. Hendes Lemmer var fint
rundede, som om man, paa hvilket Sted man end havde skaret hende over, vilde have faaet en
fuldkommen cirkelrund Snitflade. Midie og Mave var saa marmorglatte, at hendes eget Blik
gled paa dem, og segte et Holdepunkt. Hun var dog ikke ganske som en Statue, tenkte hun,
og loftede Armene over Hovedet. (P. 219)

I Morten Henriksens tv-film, Sorgagre, ser vi den unge pige (Sofie Grabel) lade
sin chemise falde, s hun stdr negen foran spejlet. Kameraet dvaler ved hendes
nogenhed som Blixens prosa nasten kalent kredser om den unge kvindekrop,
men det ciselerede og forsirede sprog skaber en distance, indskriver scenen 1 et
astetisk og dndeligt univers.

Trods den tilsvarende udsegte art direction er scenen 1 tv-filmen
anderledes konkret. Her er ikke nogen marmorgudinde, her er en nggen pige.
Og negenheden fir — maske isar for den mandlige tilskuer — uvagerligt en mere
konkret karakter pa film end 1 litteratur. Den konkrete virkelighed traeenger sig
mere pafaldende pé og truer den kunstneriske balance. Man kan se det som en
popularisering — nggne kvinder har altid haft publikumstakke pa film.

Scene/resumé

Filmen kan ikke umiddelbart resumere en handling (sddan som romanen sa ofte
gor det), men sgger, som dramaet, den direkte scene, hvor handlingen udspilles.
Der er ganske vist 1 det etablerede filmsprog ogsé en form som montage-
sekvensen (hvor typisk gentagne og ikke-kausale handlinger udspillet over et
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leengere tidsforlob sammenfattes med en samling reprasentative indstillinger
uden reallyd og underlagt med sammenhangsskabende musik). Det ses f.eks. i
filmatiseringen af Midt i en jazztid, hvor en fotograferings-situation bruges som
afset for en reekke faste billeder af de unge menneskers sommerpjat, underlagt
med et jazz-nummer. Ih, hvor havde de det skaegt, den sommer!

I Babettes Geestebud refererer Blixen generalens oplevelser pa Café
Anglais:

“General Lowenhielm holdt brat op at spise og sad ubeagelig. Igen folte han sig hensat til
den Middag i Paris, som han havde teenkt paa i Kanen. En ganske ubegribeligt udsegt og
velsmagende Ret var der blevet serveret, han havde udbedt sig dens Navn af en af sine
Bordfaller, Oberst Galliffet, og denne havde svaret at den kaldtes “cailles en sarcophage”.
Obersten havde videre fortalt, at denne Ret var en Specialitet for den Restaurant hvor
Middagen blev atholdt, og var opfundet af den Mester i Kogekunsten, som stod for Kekkenet
der, og som, endskent forblgffende nok en Kvinde, var kendt i1 hele Paris som Tidens sterste
kulinariske Geni. “Og i Sandhed,” tilfejede Oberst Galliffet, “denne Kvinde er istand til at
forvandle hvert enkelt Maaltid paa Café Anglais til en Art Kaerlighedsaffere ...””

Ud af dette resumé laver filmen sd, uden storre vanskelighed, scenen med
generalens forundrede tale.

I Scherfigs Det forsomte forar spiller det resumerende en stor rolle. Men
filmen ma af dramaturgiske grunde omskabe resumeerne til scener — eller
udelade dem. F.eks. horer vi i resumé om pigen Else, som en af drengene har
truffet 1 sommerferien og svaermer for. Scherfig giver ingen egentlige scener,
kun opleg til de endnu mere lakoniske passager, hvor hovedtemaet markeres
hen mod slutningen:

“Maske har hun en ven og en sheik, som er voksen og ikke skal vente syv ar endnu og lese
og lere og vare uselvsteendig. Erik Rold er stadig bare son og bor hjemme og er under opsigt
af omsorgsfulde foraldre. Han far alt, hvad han behover og lommepenge. Men han kan ikke
vare alene med en pige. Han er stadig skoledreng og afth@ngig. Han er under kontrol og
observation mange ar endnu. Der er vel ikke noget at sige til, at Else ikke har tid til at vente,
til Erik Rold bliver voksen.” (Pp. 172-173).

Af romanens resumerende fremstilling laver filmen en rakke frit opfundne
scener, der demonstrerer den forsomte kerlighed — via servitricen Maj Britt pé
konditoriet. Kun ved at dramatisere temaet — den symptomatiske ofring af pigen
til fordel for lektieleesningen — kan det komme med 1 filmens univers.

Det ydre/det indre
En passage fra Herverk som folgende

“Jastrau gned sig 1 heenderne. Han kunne ligesom maerke jord under dem. Christianshavns
Vold. Nu var den dugvaade jord og det slidte grees naervarende. Tilbage til jorden. Man skal
jo begraves engang.

12



Og baren laa i et uvirkeligt lys. Den var en hallucination i red taage, mens
fornemmelsen af jord og gres var virkelige. Laa han 1 dette gjeblik paa Christianshavns Vold,
nede i Tyvegangen, og dede? Og grammofonen summede. Eller blast i treeerne? I det lurvede
lov?” (P. 438)

kan filmen darligt tackle. Det er Tom Kristensen med Joyce’sk sving pa pennen,
ind og ud af bevidsthedens lag. Filmen kan selvfolgelig vise fantasi-sekvenser,
eller vise en beruset mand. Men valger oftest at springe den slags passager
over. Det indre er normalt utilgaengeligt for filmen. Personens psykologiske
indre ma typisk fremmanes via mimik, dialog og musik. Den slags lykkes kun
exceptionelt 1 Henning Carlsens Sult, hvor der fremmanes et overbevisende
subjektiveret univers. Knut Hamsuns roman er en nermest handlingsles
forteelling, centreret om den aparte hovedpersons bevidsthed, og synes
umiddelbart helt uegnet til filmatisering. En af bogens typiske passager er
denne, hvor jeg-fortelleren reflekterer over sine tanker og fornemmelser, mens
han sidder pé en bank 1 parken:

Jeg rejser mig halvt op og ser ned pa mine fodder og jeg gennemgar i denne stund en
fantastisk og fremmed stemning som jeg aldrig tidligere havde folt; det gav et fint,
vidunderligt st gennem mine nerver som om der gik ilinger af lys gennem dem. Ved at kaste
gjnene pa mine sko, var det som jeg havde truffet en god bekendt eller fiet en losrevet part af
mig selv tilbage; en genkendelsesfolelse sitrer gennem mine sanser, tdrerne kommer mig i
gjnene, og jeg fornemmer mine sko som en sagte susende tone imod mig. Svaghed! sagde jeg
hérdt til mig og jeg knyttede haenderne og sagde svaghed.

Jeg gjorde nar af mig selv for disse latterlige folelser, havde mig til bedste med fuld
bevidsthed; jeg talte strengt og forstandigt og jeg knep @jnene heftigt sammen for at fa tarerne
bort. Som om jeg aldrig havde set mine sko for giver jeg mig til at studere deres udseende,
deres mimik nér jeg rorte pa foden, deres form og de slidte overdele, og jeg opdager at deres
rynker og hvide somme giver dem udtryk, meddeler dem fysiognomi. Der var noget af mit
eget vaesen, der var gaet over i disse sko, de virkede pa mig som en &nde mod mit jeg, en
pustende del af mig selv ...

Jeg sad og fablede med disse fornemmelser en lang stund, méske en hel time. En lille
gammel mand kom og optog den anden del af min bank; idet han satte sig pustede han tungt
ud efter at vaere gaet og sagde:

Jajajajajajajajajajal

Sa snart jeg herte hans stemme var det som en vind fejede gennem mit hoved, jeg lod
sko veare sko og det forekom mig allerede at den forvirrede sindsstemning jeg just havde
oplevet skrev sig fra en lengst svunden tid, maske et ar eller to tilbage, og var sé smét i faerd
med at udviskes af min erindring. Jeg gav mig til at se pd den gamle. (S. 19-20%).

Ved hjelp af sorthvid-billederne, den uroskabende musik og Per
Oscarsson intense spil lykkes det filmen at skabe en sarlig stemning, der
matcher romanens. Men det lykkes ogsa ud af den forholdsvis abstrakte tekst at
skabe tilsvarende filmisk effekt: refleksionen over skoene bliver filmisk
omformet til, at personen direkte snakker med sine sko, og der kommer nye
replikker og nye sma handlinger til, baseret pé teksten mere psykologisk
indadvendte passager.
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I Det forsamte fordr har lektor Blomme en fantasi:

“Men nar han treeder gennem skolens port, forandrer verden sig. Sa retter han sin lille
skikkelse og vokser péd en forunderlig méde. Hans blik bliver skarpt og lynende gennem
brillerne. Hans holdning bliver knejsende og bydende. Ydmyge slaver hilser ham
underdanigt. Og han felersin gamle brune overfrakke som en toga med klassiske foldekast.
(...) Den lille gra mand, som bliver puffet ude i verden, bliver til en romersk imperator, nér
han overskrider skolens taerskel. Og nar han tager plads pa klassens kateder, er han Cesar
selv.”

Det er en forestilling fra personens bevidsthed, men den kan let visualiseres,
fordi den i sig selv har karakter af ydre handling. Den skal kun kunne adskilles
som ‘fantasi’, hvilket sa geores med overbelysning og stiliserende musik
(trtumfmarchen fra Aida).

Filmisk fortaellestil/litterzer fortzellestil

Serlige filmatiseringsproblemer knytter sig til romaner som Hamsuns Sult og
Rifbjergs Den kroniske uskyld, der har deres styrke ved den sproglige
dimension, som filmen ikke umiddelbart kan overtage. De to filmatiseringer
griber sagen forskelligt an: Flemings Den kroniske uskyld har taget
handlingsgangen fra romanen, opdateret den og simpelt hen opgivet det
sproglige. Filmen er fortalt 1 flad filmisk normalprosa; den skaber tvivl om
romanen nu er si god — afkledt sin sproglige pragt, er der kun en mager historie
tilbage.

Omvendt lykkes det mirakulgst for Carlsen 1 Sult at & skabt en modpart
til romanens stil med en filmisk stil af en tilsvarende kompleksitet og formel
rigdom, hvor intens spillestil, musik, metaforiske og subjektive shots skaber en
filmisk modernisme, som giver en tilsvarende oplevelse. For en gangs skyld er
det ikke kun plottet, der filmatiseres, men ogsa prosaens mere udefinerbare
vibrationer.

Det lykkedes til gengeld ikke 1 Bille Augusts Froken Smillas
fornemmelse for sne. Filmen blev generelt en skuffelse, og en vasentlig grund
kan vere, at en hovedattraktion ved Hoeghs roman er det nuancerede og
fabulerende sprog, netop det, som filmen ikke rigtig kan matche, hvorimod
selve plottet 1 bogen godt lader sig filmatisere, men derigennem netop afslares
som mindre tilfredsstillende.

De mere simple mader til at bevare den litterare stil bestar 1 at bruge en
ikke-diegetisk voice over forteller, som giver os et par stumper af teksten som 1
Tine, eller en diegetisk voice over-forteller, altsé en jeg-forteller, som 1
Sorgagre — eller, som 1 Sofie, hvor passager fra romanen (der er 1 3. person)
heres som en 1.person-voice over. Man kan ogsa opfatte den stadige strom af
nydelig klassisk musik, der er underlagt Sofie, som et forseg pa at skabe et
@stetisk element, der kan matche romanens episke dndedrag.
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En forfatter, der er serlig interessant i denne sammenheng er Herman
Bang, fordi hans litterare stil — den sékaldte impressionisme — har sterke
mindelser om den filmiske fortelleform. Det udnyttes is@r i romanerne Tine og
Stuk samt novellen En dejlig Dag med store, komplekse scener, hvor en hel
gruppe personer er i1 aktion og interaktion. Her starter fremstillingen in medias
res og bestar i udstrakt grad af visuelle og lydlige indtryk, personernes
handlinger og replikker, uden (ret mange) tolkende omsveb.

Bang, der muligvis var instrukter pa filmen Elskovsleg (1910)
—1”En lille Replik” (1890) — karakteriseret sin metode:

il

, har selv

“Impressionisten tror, at det menneskelige Folelesesliv med al dets tusendfoldige
Sammensathed er et endlest og alt for uredt Garnn. (...) Derfor flyr Impressionisten bevidst
Dvalen, Udredning og Overvejelser, som for ham altid taber sig i det store Morke. (...) Kun
den 1 Handlen omsatte Tanke tror Impressionisten, at hans Erkendelse magter at folge. Paa
denne Handlen, den bestandig fortsatte Handlen, faester han da hele sin Opmerksomhed, og
de handlende Mennesker bliver hans Skildrings Genstand.

Hans Fremstillings Maal er da at gore disse handlende Mennesker levende. Han higer
mgjsomt efter, ad hundrede Veje, at frembringe den yderste Illusion af beveget Liv. (...)

Som al Kunst vil ogsaa den impressionistiske Fortallekunst gore Rede for de
menneskelige Folelser og for Menneskers Tankeliv. Men den skyr al direkte udredning og
viser os kun Menneskenes Folelser i en Raekke af Spejle — deres Gerninger.”"”

Det er slaende, at den litteraere metode, som Bang her karakteriserer, har sterke
mindelser om den filmiske fortelleform, som ogsé drejer sig om “beveaget Liv”.
Men hvor den litteraere impressionisme er en stil, en metode, som en forfatter
kan valge at gore brug af, er den tilsvarende filmiske fortelleform en
grundbetingelse for mediet. Den littereere impressionist vaelger at fortaelle med
fokus pé personernes ageren, deres handlinger og replikker, men afstdr — i hvert
fald 1 princippet — fra at gé ind 1 deres psyke. I filmen mé personerne
nodvendigvis fremstd gennem deres handlinger. Filmens fortelleform kan siges
at have et grundlaeggende behavioristisk traek. Det betyder ikke, at der ikke er
nogen psykologisk dimension 1 den littereere impressionists eller den filmiske
fortellings personer, men denne psykologiske dimension kan kun erfares
gennem handlinger — det indre kommer til udtryk i det ydre.

P4 den made kan der siges at herske en tet principiel lighed mellem
filmens fortellemédde og den litteraere impressionisme, men der er selvsagt ikke
tale om en indflydelse fra det ene medium til det andet. Den litterere
impressionisme opstod inden filmens gennembrud. Men man kan muligvis se de
to parallelle fanomener som to forskellige udtryk for en ny bevidsthed.

Bangs Tine begynder med en for forfatteren karakteristisk scene, hvor
handling og personer er 1 bevagelse. Vi kommer ind midt i situationen, in
medias res: Tine lgber langs med vognen, der forer Skovriderfruen og drengen
bort.
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“Tine blev ved at labe greedende frem ved Siden af Vognen, mens Fru Berg raabte de sidste
Ord hejt ud 1 Merket og Blasten:

- Saa reder I nok - i det blaa Kammer - iaften ... endnu iaften.

-Ja - ja, svarte Tine og kunde ikke tale for Taarer.

- Og hils - og hils! raabte Fru Berg gennem Graaden, Vinden tog hendes Ord. Endnu en
sidste Gang lgb Tine til og greb efter hendes fremstrakte Haand, men hun naaede den ikke
mer. Saa standsede hun; og, som en stor Skygge, gled Vognen hastig hen i Market. Nu hertes
den ikke mer.” (p. 17)

Det er en eklatant filmisk scene, men det pudsige er, at romanen er mere filmisk
end filmen. I Knud Leif Thomsens filmatisering fra 1964 forekommer romanens
abningsscene, men forst som filmens tredje scene. Forinden har vi — foruden en
lang fortekst-sekvens — faet to omstaendelige ekspositionelle scener, der
temmelig stift etablerer situationen for os. Og sédan vakler filmen mellem det
filmiske og det teatralske/litterere. I kulminationsscenen falder Tine og
skovrideren 1 hinandens arme, mens Bolling, Tines gamle far, betragter
Senderborgs brand og ravende réber ud fra kirketarnet. Efter denne opvarmning
gér de til Tines seng, hvorover fruens portraet hanger. I filmen ser vi ikke
sengen og slet ikke portrattet, men herer pludselig en (kvindelig) voice over,
der giver os Bangs ord: “Og midt mellem Ruinerne af sit Hjem, under sin
Hustrus Billede, tilfredsstillede Berg sit pinefulde, sit nagende Begeaer” (p. 151).
Markverdigt opnar filmen at skabe stive scener af teatralsk virkning, og endda
med Bangs fa patetiske passager vedfejet, men ejer ikke originalens livlige
filmiske teknik, den Bang’ske impressionisme.

Mere vellykket — og overhovedet en af de mest vellykkede danske
filmatiseringer — er Svend Methlings klassiske Sommergleder (1940). Bangs
lille roman (1902) har altid stiet lidt 1 lyset af de store varker, selv om den
faktisk byder pa forfatteren 1 hans mest teknisk suverene og menneskeligt
modne form, hvor hans temaer gennemspilles med en humor, som han ellers
kun undtagelsesvis lader komme til orde. Den kan ogsd, som det for nylig er
gjort af Peer E. Sarensen, ses som “en af de mest eksperimenterende danske
romaner indtil da. Det er den forste kollektivroman pa dansk, men en
kollektivroman uden et egentligt kollektiv som i Hans Kirks Fiskerne”.

P4 samme made er filmatiseringen blevet dansk films forste
multiplothistorie, hvor der med dramaturgisk elegance styres rundt 1 det store
persongalleri 1 historien om badehotellets debut i den lille jyske provinsby.
Handlingens hovedtrak er for sa vidt enkel — forventningen om geesternes
ankomst, gaesternes faktiske ankomst, den store middag med efterfelgende fest.
Scener, praeget af forvirring og flimrende liv.

Temaerne er skadefryden, den provinsielle sladder, overvagningen (via
gadespejl), klasseambitioner, snobberi, fine fornemmelser, afstanden mellem
klasserne og — midt i forngjelserne — den hdrde slidsomme livskamp: “Man skal
strid’ et ud”, siger hotellets fru Brasen.
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Filmen har, mere eksplicit end romanen, organiseret historien 1 forste del
med en gennemgéaende person, der kan sammenknytte de forskellige personer
og miljeer, de forskellige klasser i den lille provinsby. Det er slagter Andersen.
Han optreder ogsa hos Bang, men det er filmen, der bruger ham som det
forbindende led 1 hele introduktionen.

Den grundtone af melankoli, der ligger 1 Bangs historie midt 1 den
nostalgisk hygge og muntre satire, anslar filmen med Emil Reesens
underlaegningsmusik. Den er holdt i en senromantisk stil med et hovedtema, der
ligger pafaldende tat pa Richard Strauss’ Tod und Verkldrung, en sorgmodigt
resigneret karakteristik af historiens grundstemning.

Musikken er ogsé den faktor, der — momentant — forener hgj og lav i
badebyens mikrokosmos, da den mond@ne operasanger hr. Graae trakterer 1
sommernatten med ”Donna e mobile” fra Verdis Rigoletti (og ikke, som hos
Bang, ”Toreadorens sang” fra Carmen). Som altid hos Bang er livet en bittersed
provelse, men for en stund kan musikken formilde.

2) Massemediets forhold

Forkortelse

Forkortelser er yderst almindelige 1 filmatiseringer. Grunden blev lagt med de
tidlige film d’art, jf. Marguerite Engberg om den tidlige Kameliadamen:
“Handlingen udvikles enormt hurtigt, men 10 minutter er jo heller ikke lang tid
til at afspille et 5 akts skuespil”."" Og filmatiseringer er stadig oftest forkortende,
fordi en roman med 2-300 sider sedvanligvis vil krave mange timer for at blive
nogenlunde dekket af den filmiske fortelling, og det er igen af skonomiske
grunde urealistisk. Her har tv til gengald fundet et felt, og kan med de brede tv
foljetoner give en mere parallel fremstilling af stoffet (f.eks. havde tv-udgaven
af Gustav Wieds Livsens ondskab fra 1972 over fire timers spilletid og Jens
Ravns tv-udgave fra 1977 af Kirks Fiskerne seks timers spilletid, hvorfor
forkortelser ikke var sa pakravede).

Forkortelse som séddan er for sd vidt ikke dikteret af filmens astetiske
krav. Teknisk er der ikke noget 1 vejen for, at en film kunne vere 8-10 timer
lang (som mange tv-foljetoner er), men det strider mod en delvis gkonomisk
styret konvention, der siden 1920’erne har bestemt spillefilmens passende
leengde til 90-120 minutter, hvortil bade produktions- og biografleddet er
indrettet. Efter alt at demme er publikum ikke parat til at modtage ekstremt
lange film, kun undtagelsesvis for et sarlig kultpublikum der gér til en
‘biografmaraton’ med Kieslowskis Dekalog, Reitz’ Heimat eller Fassbinders
Berlin Alexanderplatz.

Ud fra dette synspunkt burde filmen maske lade de tykke romaner ligge
og 1 stedet koncentrere sig om noveller — eller tynde romaner. Men ensket om at
formidle de ‘store’ historier, som dominerer bade klassiker-rekken og
bestseller-listen styrer alligevel filmen hen til den store roman. Der er dog ogsa
mange kortere litterare tekster, der er blevet brugt af filmen — 1 en dansk
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sammenheng kan man f.eks. pege pé filmatiseringen af Blicher-noveller og
Bangs korte Sommerglceder, Tine og Ved vejen. Men markedet for en filmisk
version af en kendt roman har alligevel betydet, at ogsa store romaner, f.eks.
Fra Piazza del popolo, Ditte Menneskebarn, Himmel og helvede, Pelle
Erobreren, er blevet filmatiseret — og forkortet. Forkortelsen vil typisk relatere
til den overordnede mélsatning om at gare verket tilgeengeligt, og sdledes
bevare de mest dramatiske optrin og springe de mindre dramatiske over.
Hermed kan der ogsa foretages en mere demonstrativ popularisering, hvor man
forenkler stoffet. Og her vil de filmsproglige fortelleformer virke styrende:
filmatiseringen vil typisk betone det konkrete, det ydre, det handlingsagtige, det
sceniske og dempe eller fjerne det abstrakte, det indre, det reflekterende, det
resumerende.

Typiske forkortelser er Himmel og helvede, hvor romanens forste del om
frk. Andersen og doktoren er vak; Bille August koncentrerer sig om Pelles
barndom 1 Pelle Erobreren som Bjarne Henning-Jensen koncentrerer sig om
Dittes barndom og tidlige ungdom 1 Ditte Menneskebarn.

Andring
Man herer ofte den péstand, at filmatiseringen foretager @ndringer 1 stoffet og
historien af hensyn til filmens serlige krav.

Det gelder blandt andet Knud Leif Thomsens Lagneren, hvor det i en
forbemarkning meddeles: "De tusinder af lesere som er fortrolige med Martin
A. Hansens bog, mé baere over med de @ndringer 1 forlebet, som hensynet til at
andet medium har forekommet at berettige”. Ved narmere analyse viser det sig
dog, at filmatiseringens mest pafaldende (og ved fremkomsten mest
diskuterede) andringer naeppe kan vaere motiveret af medie-skiftet. Nar vi 1
slutningen af filmen ma fi det indtryk, at hovedpersonen begér selvmord, kan
denne afvigelse fra romanen na@ppe begrundes som varende mere filmisk, end
romanens slutning hvor personen sidder ensom og resigneret tilbage.

For selv om der — som omtalt — er en rakke forhold ved forkortelse,
forenkling, popularisering, konkretisering, der udspringer af filmiske
konventioner, er der dog ogsd mange @ndringer, som ma forklares som
filmkunstnerens personlige tolkning af stoffet, @ndringer der altsd ikke bunder 1
noget specifikt filmisk eller 1 massemediets konventioner, men 1 at
filmkunstneren ensker at styre stoffet i en anden retning end den oprindelige
forfatter gjorde eller méske mener at kunne forbedre det.

Det er en fremgangsméde, som vi generelt anerkender som legitim pa
teatret (hvor det 1 forbindelse med opsatninger af klassisk dramatik og operaer
er blevet det normale, at instrukteren kommer med sin egen omtydning af
handlingen, ikke sjeldent 1 direkte modstrid med verkets egne anvisninger).

I nogle filmatiseringer gar filmkunstneren yderst andagtigt frem, f.eks.
Gabriel Axels Babettes Geestebud. Her er historien nok forflyttet fra en norsk
dal til Jyllands vestkyst — en mere produktionsmassigt begrundet &ndring, men
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ellers leegger den sig yderst taet pd forlegget. Axel har selv beskrevet sin
fremgangsméde:

“Jeg havde fire farver. Jeg kan huske, jeg var pa scenarieskolen i Hollywood, og der kom
bade leerere og rektor hen og sagde ‘Kan De ikke lave en lille foreleesning for vores elever og
forteelle om, hvordan De baerer Dem ad med at fa sddan en novelle op pa leerredet.” De havde
lige set filmen allesammen. Jeg sagde, ‘Véd De hvad, jeg har fire blyanter. En rod - det er
hovedhandlingen. En gron - det er bihandlingen, der stotter hovedhandlingen. Den gule - det
er at treekke ud al den dialog, jeg kan finde hos Karen Blixen uden at forsege at lave pastiche
pa hendes tekst, for det er virkelig umuligt. Og sé en bla - hvor jeg fjerner alt, hvad der
simpelt hen ikke kan lade sig gore.” (Sagt ved debatmede 1 Nationalmuseets biograf,
december 1992, transmitteret i radioen).

Men foretager man en sammenligning, finder man alligevel @ndringer.
Den signifikante slutscene mellem Babette og de to sgstre rummer Blixens
budskab. I Blixens egen udgave af novellen hedder afsnittet “Den store
Kunstner”, og det er netop pointen: “Du skulde ikke have givet alt hvad Du
ejede ud for vor Skyld”, siger den ene soster til Babette, der svarer: “For Deres
Skyld? Nej. For min egen Skyld. - Jeg er en stor Kunstner. Jeg er en stor
kunstner, Mesdames” (pp. 72-73).

Den store kunstners ubeskedenhed er pointen. Men selv om Gabriel Axel
har siddet med sine farveblyanter, og disse dialoger star lige til disposition for
filmatiseringen, er de alligevel a&ndret 1 filmen, selv om der ikke er nogen
filmiske begrundelser for at udelade dem. Det er blot et tema, som Axel har
onsket at skubbe 1 baggrunden.

Knud Leif Thomsens filmatisering af Knud Senderbys Midt i en jazztid
begynder med nogle scener fra romanens ottende kapitel. Derefter gér den i
gang med andet kapitel. Romanens forste kapitel er et fabulerende
barndomskapitel, som filmen ikke har taget med. Filmens omstrukturerering er
for sa vidt meningsfuld som den ved at begynde med det ottende kapitel far
praesenteret hovedpersonerne, hovedstemningen — og jazzen — fra begyndelsen,
faktisk en mere logisk komposition end Senderbys. I Max von Sydows Ved
vejen efter Bang har man valgt at begynde med slutningen, Katinkas ded og
begravelse. Derefter fortelles historien som flashback, en disposition som ikke
kan forklares ud fra filmmessige forhold. Det er blot en anden méade at fortelle
historien pa.

Liv Ullmanns filmatisering af Henri Nathansens Mendel Philipsen & Son,
Sofie, er et eksempel pé en fortolkningsmeessig drejning, som det ogséd fremgér
af titeleendringen (som er blevet overtaget af bogen 1 paperback-genoptryk). Ud
af en mandlig slegtsroman kommer en kvindefilm. Og man kan naeppe pasta, at
kvindeskabner skulle vaere mere filmiske og mandeskabner mere litterare.
Ullmann har simpelt fravalgt de dele af romanens historie, som ikke interesserer
hende, idet hun har nedtonet slegtsromanens begyndelse og stort set skéret dens
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sidste tredjedel (om Sofies sen Aron) bort, og hentet materiale til hvad
amerikanerne kalder en Feel Good Movie om kvindeskikkelsen Sofie.

Et sjovt, men mislykket forseg pé at suverant at tolke en litteraer tekst
over 1 filmisk udtryk, var Stangerups Jorden er flad, der havde transplanteret
Erasmus Montanus til Brasilien. Filmen blev herostratisk beremt, og dens
fiasko gav Stangerup stof til bekendelsesromanen Fjenden i forkobet. Nar
filmen ikke lykkedes, var det méske mest fordi den filmisk var for spag og
konventionel.

Et nyere eksempel pa en afgerende @ndring finder man 1 Malmros’
Barbara. Hvor romanen, der ikke var helt fuldfert fra forfatterens side, slutter
lidt abrupt med, at heltinden vender tilbage til det lille samfunds hén, sa lader
filmen hende — mere romantisk — forsvinde med sin robad ud i tagen.

Forenkling (popularisering)/kompeksitet

Det forenklende ved mange filmatiseringer er ofte blevet kritiseret, jf. Jacob
Paludans kulturpessimistiske aforisme: “I Nemhedens Tidsalder ser man hellere
Litteraturens mestervarker paa Film, end man leser dem; befriet for deres
Tankelast virker de blot ved deres Handling, der i gode Romaner altid er
spendende, og man gaar efter denne Art “Gennemlasning” ikke ud 1
Stormvejret, men ind 1 Restauranten” (1927). Men forenklingen ma ses i lyset af
filmatiseringens status som massemedieprodukt, ikke som et af filmsproget
betinget forhold.

I Knud Leif Thomsens Laogneren var tidsbilledet samt hele den dndelige
og reflekterende dimension fjernet; og tilbage blev en temmelig flad
kaerlighedshistorie. Her var en reducerende forenkling, som var til at {4 gje pa.
Men det var dbenbart ogsa en popularisering — for sd vidt som filmen fik et stort
publikum. P4 samme made var der héard kritik af Edward Flemings
hardhendede behandling af nyklassikere som Panduros Rend mig i
traditionerne og De uanstendige og Rifbjergs Den kroniske uskyld, men det
unge publikum sé filmene — og kebte bogen bagefter. Forenkling, forkortelse og
koncentration finder man ogsa i Morten Henriksens Magnetisorens femte vinter
efter Per Olov Enquists roman, ligesom Ole Christian Madsens filmatisering af
Nordkraft helt omorganiserer Jakob Ejersbos roman.

Men faktisk sker det ogsa, at det omvendte forseges. Filmatiseringen af
Det forsomte fordr har nok forenklet handlingen, bl.a. ved at fjerne Scherfigs
brede persongalleri og dermed karakteren af kollektivroman, men har faktisk
ogsa detaljer af foraget kompleksitet 1 forhold til bogen. Det finder man 1 den
handlingsmaessige naglescene, hvor Edvard forgifter lektor Blommes
maltbolsje.

“Mens disciplene larmer pé legepladsen (...), sidder Edvard Ellerstrom stille og borer i et af
Blommes maltbolsjer. Og han arbejder sirligt og omhyggeligt og praeparerer det hulede bolsje
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med hvidt pulver. Og han pudser det paent og leegger det blandt de nederste bolsjer i den
ovale blikaske.

Inden det har ringet, kommer lektor Blomme tilbage og henter sin @ske. - Det
kommer af dette nomadeliv! Man aner ikke, hvor man har sine sager. Ha, ha og du troede vel,
at jeg helt havde glemt den og glaedede dig til at spise mine bolsjer! - siger han spegefuldt. -
Du skulle nasten have et, fordi du ikke har a&dt dem alle sammen. Varsgod! - Og han byder
Ellerstrom af @sken.

- Tak, - siger Ellerstrom og tager det overste.” (P. 147).

Filmen forteller scenen pracis som hos Scherfig, indtil Blomme kommer
tilbage og henter bolsjerne. For her lader filmen Blomme tabe alle bolsjerne ud
pa bordet, han legger dem tilbage i a@sken og byder — som i1 bogen — Edvard et.
Men fordi bolsjerne nu er blevet rodet rundt, kan Edvard ikke lengere vide, om
det er ham selv, der far det forgiftede bolsje. Han putter det ubeset i munden, og
hans stive udtryk mens han tygger det viser, at han er helt bevidst om, at han
spiller russisk roulette. Man kan selvfelgelig foretraekke den oprindelige scene,
men det kan ikke nagtes, at scenen er gjort mere kompleks i filmen.

Periodefilm/modernisering

Klassikerfilmatiseringen vil oftest vere en periodefilm, hvilket nasten altid vil
vare et problem for en filmatisering. Periodepraget er verdifuldt, fordi det
skaber en hgjere aura af kunstvaerdi omkring filmen, giver filmvarket et preeg af
klassiker (1 overensstemmelse med den udbredte og lidt paradoksale tendens til
at opfatte en periodehistorie som mere ‘tidles’ end en nutidshistorie).

I Sofie har man et eksempel p4, at periode-miljaet synes at veere tilskrevet
en s&rlig kunstnerisk verdi. Der er nydelige interiorer og to forskellige gader
med udsegte indslag af folkeliv, diskret underlagt med en strem af paen klassisk
musik, som virker anakronistisk, nar vi herer ouverturen til Carl Nielsens
Maskerade (1906) til en 1886-scene, men ellers er med til at leegge en
kulturfernis over hele projektet.

Periodefilmen er produktionsmaessigt problematisk, fordi periodemiljoet
er besverligt og kostbart at arbejde i. Enten skal man finde locations som passer
til tidsbilledet (og sa skal der ofte fjernes anakronistiske spor af nutiden), eller
ogsa ma man 1 dyre domme lave studieskabte locations.

Man kan se det afspejlet 1 en raekke danske periodefilm. Man foretrekker
historier, der kan henlegges til landlige miljoer, hvor det er muligt at genskabe
fortiden — jf. film som Jeppe pd Bjerget, Sorgagre, Pelle Erobreren, Ved vejen,
Sort host, mens det er et problem med periodefilm der udspiller sig 1 storbyen
som Heerveerk, Midt i en jazztid og Sofie, at man knap nok oplever det eksteriare
bymilje. Sofie har to gader at gore godt med. Midt i en jazztid har faktisk kun et
blik fra Store Kannikkestraede hen mod Rundetérn til at skabe bystemning med,
men det gar, fordi andre lokaliteter som Badeanstalten og velhaverkvartererne
op lang Oresundskysten er centrale for bogens — og filmens tematik. I den
sammenha&ng er det pafaldende, at originaludgaven af bogen havde en vignet af
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storbyen pa omslaget (Frederik Nygaard), mens den senere udgave havde en
tegning af en badebro.

Men i Heerveerk er det et dominerende problem. Nar filmatiseringen faldt
sa svag ud, var det i hej grad, fordi denne dansk litteraturs storbyroman par
excellence er blevet til en film, der hovedsagelig bestar af naerbilleder af to
herrer der taler sammen 1 et interier. Man kan se det som et forseg pd at gere en
dyd af nedvendigheden, at filmen mélbevidst satser pd den intense
karakteriseringskunst hos en lang reekke (iseer mandlige) skuespillere. Hvor
moderne storbyfilm — som Sune Lund Serensens Dan Turell-krimier —
ubesvearet kan inddrage bybilledet, ma Roos 1 Herveerk forst og fremmest
undga det.

Hos Kristensen er der et sted, hvor Jastrau og Steffensen er pa gaden.

“Saa var Jastrau og Steffensen nede i ismejeriet. De fulgtes ad i et kammeratligt trav nu, Og
saa skulle deind til spekhekeren paa hjernet af Colbjernensgade. Men her blev Steffensen
staaende udenfor med alle bajerne i armene og i jakkelommerne og ventede.

“Du,” brummede han, da Jastrau kom ud fra butikken igen. “Istedgade er nu en dejlig
gade.”

“Hvorfor det?”

“Fordi den er lang.”

Jastrau skulle lige til at le. Men saa opdagede han Steffenens fjerne, skinnende blik. Og han
maatte selv stirre ned ad den lange gade. Uendelig var den. Formiddagssolen lynede i et
mylder af aabentstaaende vinduesruder som i vanddraaber, og langt ude ved Enghaveplads
blev de graa og gule facader luftige som fjerne bjerge, indtil de oplestes i en flimrende
taage.” (p. 61)

I filmen findes scenen, idet man forst folger to par fedder pd vej hen ad fortovet;
da personerne stér stille, tiltes der op til et dobbelt narbillede af Jastrau og
Steffensen; de ser ud ad billedet. Steffensen kommer med sin bemarkning om
den lange gade. Men vi ser aldrig gaden, for den har filmen ikke til sin radighed.
De vender sig og gér ind 1 huset.

Kebenhavnerskildringen indskraenker sig til et enkelt shot af det natlige
radhusur, som slar, mens der tiltes nedad til Lurblaserne; men sa heller ikke
leengere, for s vil periodepraget brat here op. Det svarer til scenen 1
begyndelsen af forste dels kapitel 5. Senere ser vi Vuldum og Jastrau pd gaden —
hos Kristensen anden del, kapitel 1 — og denne gang er der faktisk totalbilleder
med gadeliv. Det er taget pd Norre Sidegade ved Norreall€, en af de fi brolagte
gader der er tilbage 1 Kebenhavn. Den er blevet brugt 1 flere danske film.

Men hvis man, netop af ekonomiske grunde, men ogsa i forsgget pa at
gore filmen mere aktuel 1 forhold til publikum, opdaterer historien, rykker den
op 1 nutiden — som det er tilfeldet 1 Det forsomte fordr, Den forsvundne
Sfuldmeegtig og Den kroniske uskyld — skaber det problemer. S har man ganske
vist overstaet problemerne med at benytte almindelige locations, men 1 stedet
stdr man med det problem, at historierne ikke rigtig passer til nutiden.
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Scherfigs satire 1 de to nyklassiske romaner har jo unagtelig bevist sin
levedygtighed, og det kunne tages som indikation af, at de uden videre kan
flyttes op 1 nutiden. Det er da ogsé, hvad Gert Fredholm ger i Den forsvundne
fuldmeegtig og Peter Schrader 1 Det forsomte fordr. 1 Den forsvundne
fuldmeegtig skal man séd acceptere det grotesk borgerlige embedsmandshjem
med boller i karry osv. Ikke videre trovaerdigt 1 70’erne. I Det forsemte forar er
det hele tidsmeessigt forvirret (en mistanke, der yderligere bekraftes hos
Bundgaard & Kastberg). Nutidsplanet, hvor herrerne holder studenterjubileum,
er filmens nutid (1993 — man ser en bog med Mapplethorpes fotos), sa
skoleafsnittet mi formodes at udspille sig 27 ar tidligere, altsd omkring 1965,
men synes i forhold til tidsbilledet at udspille sig yderligere 10 ar tidligere,
omkring 1955: her er altsé et hold studenter, der holder 25 &rs jubileum ti ar for
sent! Scherfig havde selv lidt tidsmaessigt rod 1 historien: den relaterer implicit
til hans egen skoletid (han blev student 1 1924), men er gjensynligt lagt knap 10
ar frem. Men sé foregar nutidsplanet altsa 1 slutningen af 1950’erne (og bogen
er jo udgivet i 1940), og sé ser vi endda bort fra, at Mogensen jo ifelge Den
forsvundne fuldmeegtig (1938) blev sprunget i luften “forrige ar” ...

[ filmatiseringen af Den kroniske uskyld er historien placeret 1 nutiden
(dvs. midt 1 80’erne), og her har man s& det problem, at den seksuelle pointe
bliver mindre trovaerdig midt i 80’erne end 40 ar tidligere.

Sansning og eftertanke

Kunstarterne og medierne har en lang tradition for at samarbejde. Man kan sige,
at de lukrerer pa hinanden, men ogsa at der er tale om en tjenesteudveksling, en
kulturel byttehandel til fordel for begge parter.

Billedkunstnerne har ikke sjeldent fundet inspiration i digtningen og har
ogsa direkte serviceret litteraturen som illustratorer. Engang fandt teatret ofte
stof 1 den episke litteratur, det samme gjorde operaen, der tilbage 1 1800-tallet
representerede en slags popularisering af hgjkultur. Med 1900-tallet er det
filmen, der bliver den store popularisator og formidler af hgjkulturen, ikke
mindst litteraturen.

I dansk film har parlebet med litteraturen varet mere eller mindre intenst.
Det har skabt — maske rigeligt mange — pligtmassige formidlinger, men ogsé de
enkelte storvarker, hvor litteraturens tankemassige kompleksitet bliver
fortolket gennem filmmediets sterke folelsesregister, hvor sansning og
eftertanke gér op 1 en hgjere enhed.
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Schepelern, Peter: “Mellem lyst og pligt: Filmkultur og filmkritik i Danmark,” MedieKultur nr. 23, 1995
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Schepelern, Peter: ’Sé gode venner var de vist”, Ekko nr. 17, 2003. Pa nettet:
http://www.ekkofilm.dk/temaer.asp?nid=19&table=temaer&id=37

Schepelern, Peter: "Bogen var bedre - eller var den?”, Litteratursider, november 2010

Stam, Robert: Literature through Film, 2004

Klassikerfilmatiseringer

Sommergleder (1940, Svend Methling; Herman Bang, 1902)

Tine (1964, Knud Leif Thomsen; Herman Bang,1889)

Gertrud (1965, Carl Th. Dreyer; Hjalmar Soderberg, 1906)

Sult (1966, Henning Carlsen; Knut Hamsun, 1890)

Midt i en jazztid (1969, Knud Leif Thomsen; Knud Senderby, 1931)
Klabautermanden (1969, Henning Carlsen; Aksel Sandemose, 1927)
Logneren (1970, Knud Leif Thomsen; Martin A. Hansen, 1950)
Tjcerehandleren (1971, Jens Ravn; Aksel Sandemose, 1945)

Den forsvundne fuldmeegtig (1971, Gert Fredholm; Hans Scherfig, 1938)
Hosekreemmeren (1971, Knud Leif Thomsen; Steen Steensen Blicher, 1829)
Preesten i Vejlby (1971, Claus Orsted; Steen Steensen Blicher, 1829)

Jorden er flad (1977, Henrik Stangerup; Ludvig Holberg - Erasmus Montanus, 1722/31)
Heerveerk (1977, Ole Roos; Tom Kristensen, 1930)

Sleegten (1978, Anders Refn; Gustav Wied, 1898)

Rend mig i traditionerne (1979, Edward Fleming; Leif Panduro, 1958)
Jeppe pa Bjerget (1980, Kaspar Rostrup; Ludvig Holberg, 1722/23)

De uansteendige (1983, Edward Fleming; Leif Panduro, 1960)

Min farmors hus (1984, Frode Pedersen; C.E. Soya, 1943)

De flyvende djcevie [The Flying Devils] (1985, Anders Refn; Herman Bang - Les quatre
diables, 1890)

Den kroniske uskyld (1985, Edward Fleming; Klaus Ribjerg, 1958)

Elise (1985, Claus Ploug; Steen Steensen Blicher - Sildig Opvaagnen, 1828)
Barndommens gade (1986, Astrid Henning-Jensen; Tove Ditlevsen, 1943)
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Babettes geestebud (1987, Gabriel Axel; Karen Blixen, 1950)

Sorgagre (tv 1987, Morten Henriksen; Karen Blixen — Sorg-Agre, 1942)
Pelle Erobreren (1987, Bille August; Martin Andersen Nexa, 1906)

Ved vejen (1988, Max von Sydow; Herman Bang, 1886)

De nogne treeer (1991, Morten Henriksen; Tage Skou-Hansen, 1957)

Sofie (1992, Liv Ullmann, Henri Nathansen - Mendel Philipsen & Son, 1932)
Sort host (1993, Anders Refn; Gustav Wied - Feedrene cede Druer, 1908)
Det forsomte fordr (1993, Peter Schreder; Hans Scherfig, 1940)

Prinsen af Jylland (1994, Gabriel Axel; Saxo - Gesta Danorum, trykt 1514)
Min fynske barndom (1994, Erik Clausen; Carl Nielsen, 1927)

Pan (1995, Henning Cralsen; Knut Hamsun, 1894)

Barbara (1997, Nils Malmros; Jergen-Frantz Jacobsen, 1939)

Jerusalem (1996, Bille August; Selma Lagerlof, 1901)

Les Misérables (1998, Bille August; Victor Hugo, 1862).

Bestsellerfilmatiseringer

Det tossede paradis (1962, Gabriel Axel; Ole Juul, 1953)

Teenk pd et tal (1969, Palle Kjerulff-Schmidt; Anders Bodelsen, 1968)

Heendeligt uheld [One of those Things], (1971, Erik Balling; Anders Bodelsen, 1968)
Nitten rode roser (1974, Esben Heilund Carlsen; Torben Nielsen, 1973)

Vinterborn (1978, Astrid Henning-Jensen; Dea Trier Merch, 1976)

Mord i morket (1986, Sune Lund-Serensen; Dan Turell, 1981)

Himmel og helvede (1988, Morten Arnfred; Kirsten Thorup, 1982)

Den russiske sangerinde (1993, Morten Arnfred; Leif Davidsen, 1988)

Andernes hus [The House of the Spirits] (1993, Bille August; Isabel Allende, 1985)
Kun en pige (1995, Peter Schrader; Lise Norgird 1992, 1993 - De sendte en dame)
Froken Smillas fornemmelse for sne [Smilla’s Sense of Snow] (1997, Bille August; Peter
Hoeg, 1992)

Keerlighed ved forste hik (1999, Tomas Villum Jensen; Dennis Jiirgensen, 1981)
Klinkevals (1999, Hans Kristensen; Jane Aamund, 1989)

Juliane (2000, Hans Kristensen; Jane Aamund, 1990)

Fruen pa Hamre (2000, Katrine Wiedemann; Morten Korch, 1937)

Jeg er Dina [1 Am Dina] (2002, Ole Bornedal; Herbjerg Wassmo — Dinas bok, 1989)
Familien Gregersen (2004, Charlotte Sachs Bostrup; Christian Kampmann — Visse hensyn,
Faste forhold, Rene linjer, Andre mdder, 1973-75)

Nordkraft (2005, Ole Christian Madsen; Jakob Ejersbo, 2002)

Andre filmatiseringer

Kun sandheden (1975, Henning Ornbak; Poul @rum, 1974)

Forrederne (1983, Ole Roos; Erik Aalbak Jensen - Kridtstregen, 1976)
Manden der ville veere skyldig (1990, Ole Roos; Henrik Stangerup, 1973)
Hofeber (1991, Annelise Hovmand; Leif Panduro, 1975)

Dansen med Regitze (1989, Kaspar Rostrup; Martha Christensen, 1987)
Pigen Tinke (2002, Morten Kehlert; Cecil Badker - Hungerbarnet, 1990)
Kys til hajre og venstre (1969, Ole Roos, Jens Gjelstrup, 1939)

Manden der teenkte ting (1969, Jens Ravn; Valdemar Holst, 1938)

Hor, var der ikke en, som lo? (1978, Henning Carlsen; Eigil Jensen, 1940)
Johnny Larsen (1979, Morten Arnfred; John Nehm - Stdsted soges, 1976, Man gdr ind ad en
port, 1975)

Den store badedag (1991, Stellan Olsson; Palle Fischer, 1980)
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Sekten (1997, Susanne Bier; Juliane Preisler — Dyr, 1992)

1 Wonder Who's Kissing You Now (1998, Henning Carlsen; Ib Lucas — Silhuetter, 1995)
Magnetisorens femte vinter (1998, Morten Henriksen; Per Olov Enquist, 1964)

Her i neerheden (2000, Kaspar Rostrup; Martha Christensen, 1993)

Baby (2003, Linda Wendel; Kirsten Thorup, 1973)

Kongekabale (2004, Nikolaj Arcel; Niels Krause-Kjar, 2000)

Kunsten at greede i kor (2007, Peter Schenau Fog; Erling Jepsen, 2002)

Frygtelig lykkelig (2008, Henrik Ruben Genz; Erling Jepsen, 2004)

Flugten (2009, Kathrine Windfeld; Olav Hergel — Flygtningen, 2006)

Noter

' Jette Bundgaard, Jette & Bjarne Kastberg, Bjarne: Det forsomte fordr - en roman
filmatiseres, 1993, p. 65.

" K.E. Logstrup: “Filmens suggestionskraft”, Kunst og Etik, 1961.

" Jf. Casper Tybjerg in 100 drs dansk film (ed. Peter Schepelern, 2001), p. 28.

" Jargen Elbek (red.): Dansk litteraer Kritik fra Anders Sgrensen Vedel til Sophus Claussen,
1964, p. 185-6.

¥ Peer E. Sgrensen: Vor Tids Temperament. Studier i Herman Bangs forfatterskab, 2009, p.
175.

! Marguerite Engberg: Dansk Stumfilm, 1, 1977, p. 136.
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