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Kunstmuseumff

kulturhistorisk museum
eller lagerplads for filmbranchen?

Carl Ngrrested har talt med Ib Monty, filmmuseets mangearige leder, om fortid og fremtid,
om stumfilm, videomarked, film- og T\V-arkiver og diverse skandaler.

Det Danske Filmmuseum runder den 11
november sine farste 50 ar og herer saledes til
blandt de ®ldste blandt filmmuseernes farste
generation. Ib Monty har vaeret med i mere end
30 ar som museets direkter, en post han overtog
efter Ove Brusendorff, der var en af stifterne.

af Carl Ngrrested

IM: De udenlandske filmarkiver opstod i midten af
30eme og har séledes holdt 50-ars jubilzum i 80erne.
Men de skendes stadig om, hvem der kom ferst. Blandt
de vigtigste var Cinémathéque Francaise, som Henri
Langlois og Georges Franju startede pa basis af en film-
klub i Paris. S4 var der Reichsfilmarchiv i Berlin, hgjt
prioriteret inden for nazismen - ligesom filmarkiver har
vaeret det inden for alle andre totaliteere ideologier. Dertil
kom Museum of Modem Art i New York, som fandt ud af,
at man ogsa gerne ville have en afdeling for film- og fo-
tokunst, og sa endelig British Film Institute i London: de
fire arkiver var dem, der i 1938 gmndlagde FIAF - Fédeé-
ration Internationale des Archives du Film, der altsa run-
dede de 50 &r for tre &r siden.

Svenskerne har altid pralet af, at de var blandt de &ld-
ste filmarkiver med Filmhistoriska Samlingerna. Det blev
startet pa privat basis i 1933 af Einar Lauritzen og var
vokset ud af det akademiske svenske filmklubmiljg. Men
det var en privat institution helt op til begyndelsen af
60eme, hvor det blev overtaget af Svenska Filminstituttet.

CN: Har politiske prestigespgrgsmal spillet ind?

IM: Arkivernes fremkomst har vel fgrst og fremmest
spejlet situationen efter at stumfilmen var slut. Stumfil-
men blev gjeblikkelig glemt og kopierne destrueret. Den
serigse filmopfattelse tog fart, og man begyndte at teenke
pa filmens historie og samlede, hvad der var tilbage.

Det var de samme tanker, der motiverede Ove Brusen-
dorff til at oprette et filmarkiv, da han begyndte at ar-
bejde pa sin bog 'Filmen' (1939-41) i tre bind. Da opda-
gede han helt konkret pa Nordisk Film hvor meget mate-
riale, der allerede var forsvundet. Tanken om filmarkiver
opstod jo allerede omkring 1. verdenskrig - i Danmark
hos redakter Anker Kirkeby og Ole Olsen. Det drejede
sig ikke om filmen som kunst, men som et enestaende
nyt medium til registrering af politiske og historiske be-
givenheder.

AV-arkiver eller specialsamlinger

CN: Var det ikke rimeligt at sam le av-matenale, der for-
drer den samme konservering p& et maksimalt udmstet
centralarkiv?

IM: Det kommer an pa hvilken sammenhang, man ser
det i. I et lille land som Danmark synes jeg, det er idio-



Ove Brusendorffgennemgik arkivalierne pa Nordisk Film - i
baggrunden det gamle (nu restaurerede) glasstudie, 1940.

Side 4: Brusendorfftil kongres i Berlin ca. 1958.

T.h. Albert Mertz' udsmykning af museets entre i Krystalgade.

tisk at skille dokumentarfilm, spillefilm og andre former
for film ad. I et stort land som USA er det derimod mere
funktionelt, at der er arkiver med forskellige omrader.
Nar man laver specialarkiver, har man en garanti for, at
de bliver drevet motiveret, interesseret og entusiastisk
fremfor et, der er tvunget til at dekke helheden. Eller
man kunne forestille sig et filmmuseum, hvor man havde
rad til en tilstreekkelig maengde galninge, der sad pa
hver sit omrade og sa sloges for deres syge moster.

Det store spgrgsmal er i virkeligheden, om man skal
inddrage de elektroniske medier i filmarkiverne. Man har
f. eks. omdannet BFI til Britisk Film and Television Insti-
tute, idet man har indgaet aftaler med de engelske net-
works udenfor BBC om at modtage deres materiale. |
USA holdes medierne adskilt, med enkelte undtagelser
som f. eks. UCLA - University of Califomia, Los Angeles
- der samler bade film og TV.

Den tidligere overbibliotekar i Arhus, mediekommis-
sionens formand og forhenvaerende kulturminister, H. P.
Clausen, lagde i 1987, uden at radfere sig med os, det
elektronisk baserede Mediearkiv - der principielt skal
opbevare alt dansk TV - ind under sine venners varetegt
pé Statshiblioteket i Arhus.

TV-arkiveme er ogsa fra 1977 blevet organiseret i en
international sammenslutning, FIAT - Fédération Interna-
tionale des Archives de Television. Et af de punkter, man
skendtes om i FIAF i sin tid, var netop, om man ikke
skulle indkludere TV, s& man ikke fik to internationale or-
ganisationer. P& langt sigt betyder det, at FIAF bliver
mindre betydningsfuld internationalt, fremfor FIAT som
selvfalgelig vokser og vokser. Men de to arkivtyper har
da ogsa nogle fundamentalt forskellige funktioner.
Mange TV-arkiver er primert production libraries, dvs.
arkiver, der skal betjene TV-selskaberne, og hvor man in-
gen sikkerhed har for, at materialet bevares intakt.

Der er til gengeld ingen, der bevarer videoproduktio-
ner. Hver gang der kommer en ny produktionsméde, bli-
ver man alt for sent opmarksom pé, at det er et vigtigt
felt at registrere. Omraderne er uoverskuelige, og inden
for dem alle bliver man stedse stillet i nye valgsituatio-
ner: skal man veelge alt, eller skal man vare selektiv og i
sa fald efter hvilke kriterier?

Man ville aldrig forvente, at et kunstmuseum skulle

have de samme kriterier - man ville f. eks. have svaert
ved at afgere, hvor greensen mellem professionelle ma-
lere og amatgrer gar.

Pa spillefilmens omrade kan og skal vi bevare alt, det
samme gelder dokumentarfilmen, og det er overkomme-
ligt, indtil vi nar omradet sponsorfilm, reklamefilm, indu-
strifilm etc., hvor man har svert ved at spore kilderne. Sa
er der endnu et spring til amatgrfilmene, som vi ogsa be-
varer, hvis vi kan fa fingre i dem. De har ingen kunstne-
risk verdi, men ofte stor sociologisk interesse. Selvom
det er festerne, hgjdepunkterne, man sadvanligvis har
optaget, sa kan de dog give visse informationer om kon-
ventioner, seder og skikke.

Dansk film og den fraveerende forskning

CN: Hvordan far man gjort staten opmarksom pa et film-
museum, der ikke er s begribeligt som et traditionelt
museum?

IM: Det er netop ikke handgribeligt. Du kan vise folk
boksanlaegget, der ligner et lager, og fortzlle, at her lig-
ger sa 14.000 film. Men de er jo farst noget, nar de bliver
vist pa et lened.

I den sammenhang er de farste faser i et filmmu-
seums historie enormt givende udadtil. Man legger
hand pa alt og kan prale med det, man har fundet.

Naeste etape er s at fa materialet ordnet, bragt i en
ordentlig stand og arkiveret med dekkende oplysninger.
Den epoke befinder vi os i sammen med den farste bglge
af filmarkiver. Nu skal vi til at bringe filmene sa tet til-
bage til originalversionen som det er muligt. Det er et
langsommeligt og bekosteligt arbejde, som kun pasken-
nes af et fatal. Det er noget, man fra politisk side ikke er
s interesseret i, fordi der ikke er s& meget publicity i
det. Men det er noget, der optager den internationale ar-
kiwerden. Der er et veeld af seminarer, mgder og festi-
valpreesentationer af restaurerede film. | gjeblikket gal-
der det veerker fra stumfilmstiden, og at der herhjemme
praktisk talt ingen interesse er for dansk stumfilm, er ke-
deligt. Man har abenbart ikke kunnet motivere danske
filmstuderende til at beskaftige sig med dette omrade,
og det er lidt irriterende at se udlendinge som f. eks.
Ron Mottram rende med den danske filmhistorie.

CN: Det harjo ligget i underbevidstheden, at det var
Marguerite Engbergs private ejendom.

IM: Svenskerne har vaeret mere bevidste. De har altid
haft en god tradition via de store gamle - fra Robin
Hood, Gosta Werner og Rune Waldekranz til Furhammer



og nu Jan Olsson. Vi har ikke det flow af filmhistorikere i
Danmark.

Med hensyn til restaureringen af film, s& har vi nu faet
lavet farvekopier af De fire djevle, Den hvide Slavehan-
dels sidste Offer (med danske og engelske tekster), Dgm-
mer ikke samt Dgdsspring til Hest fra Cirkuskuplen. De
to farste er netop (oktober 91) blevet vist i Paris pa en stor
international festival for restaurerede film. Vi har en origi-
naltintet udgave af Dgdsspring.. og det ggr det nem-

mere at lave en farvekopi, fordi laboratoriet kan basere
sig pa originalmaterialet. De danske stumfilm fra Nordisk
Films Kompagni der ikke er overleveret i en tintet kopi,
kan nu kunstigt rekonstrueres. Marguerite Engberg sid-
der inde med et sindrigt registreringssystem baseret pa
kantnumre - og det er en slags rekonstruktionsarbejde,
vi udfgrer sé langt pengene reekker.

Det har bevillingsmassigt intet betydet for os, at
dansk film har vundet priser i udlandet, og at filmstgtten
er blevet haevet, hverken for vores indsamlinger eller
egne biografforevisninger. Vi har nogle gremerkede
penge til bevaringen af danske tonefilm. Vi er ved at
veere feerdige med overfarslen af spillefilm til sikkerheds-
materiale og kerer nu videre med danske kortfilm, som vi
har faet 200.000 til i ar. De problemer har vi sat Jgrgen
Roos pa, bl. a. fordi han har presset pa for at fa gjort no-
get ved dem, og fordi han har den professionelle eksper-
tise p& omradet.

Da jeg kom pa museet, havde vi praktisk taget ikke en
eneste dansk tonefilm, men nu har vi nasten samtlige
med enkelte huller efter 1952, hvor man gik over til safe-
tyfilm, og helt komplet efter filmloven fra 1964, hvor der
blev afleveringspligt pa danske film. De 12 &r mellem 52
og 64 er den darligst belyste periode, fordi den er baseret
pa frivillig aflevering. Nar dé film er indsamlet, er vor na-
tionale mission sa godt som opfyldt pa det omrade.

Men for at vende tilbage til det uhandgribelige i et
filmmuseum, hvis skatte farst er noget, nar de vises, sa
er visningsvirksomheden - altsd vores biografvirksom-
hed - vores udstillingsvirksomhed. Nar vi indadtil kon-
centrerer os sa sterkt om aldre danske film, er der selv-
falgelig en risiko for, at vi bliver identificeret med gamle
film, men ligesom kunstmuseer veksler mellem &ldre og
nyere kunst, sa ser vi det ogsa som vores opgave at pre-
sentere nyere film, som svigtes i biograferne, eller som
ellers slet ikke ville veere blevet vist her i landet.

Til studiebmg vil vi fremover satse mere pa video,
fremfor de ressourcekravende sarforestillinger i biogra-
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fen. Videokopier er eminent egnede til studiebmg, og vi
har da ogsa faet indrettet et overspilningsanlaeg i boks-
anlegget i Bagsveerd. Det indebeerer, at forskere kan
sidde med deres egen forskningskopi, og at man ikke
belaster en arkivkopi i klippebord. Om man ser film pa
en lille skeerm eller et klippebord kan jo veere hip som
hap. Men arkivmaessigt ma vi holde p&, at film bliver
overfgrt pa film i det originale format, for at der ikke skal
ske en forringelse. Vi ma stedigt insistere pa, at materi-
alet skal overfares og bevares i den form, det er skabt -
fra 35 mm pa 35 mm til video pa videomateriale. Det ide-
elle ville veere, hvis man havde hele vores filmarkiv som
referencekopier pa video. Det sker faktisk for danske
films vedkommende, idet vi efter filmloven modtager en
VHS-kopi af alle danske film, der udsendes pa video.
Den aftale har vi ikke angaende udenlandske videoko-
pier, og vi har i det hele taget ikke en aftale med video-
markedet om deponering af udenlandske film, men det
vil jeg naturligvis forsgge at fa indlemmet i de naste
filmlovsforhandlinger.

Deponering - en billig lagerplads?

Nar det gelder udenlandske filmkopier ma vi basere os
pa individuelle aftaler med udlejere og producenter. Det
gér strygende nu, fordi vi simpelthen opfattes som gratis
lagerplads, men vi havde valdige problemer med at

T. v biblioteket Ngrrebrogade, 1948 . fia venstre Bente Christian-
sen (nr. 3), Georg Philipp, Albert Mertz (cigaret), Kirsten Poulsen
(bagest), Grethe Thygesen (= skenhedsdronningen Gretha Thys-
sen), Ove Brusendorff(th.), mand forrest uidentificeret.
Herunder: Poul Malmkjeer optager personalefilmenBale 5973
optagetf1952), der var med Marguerite Engberg, Erik Saxtorph,
Verner Prege og Robert Stage Petersen.

indga disse aftaler for 25 ar siden. Nu har vi nasten et
stgrre problem med at vaelge fra blandt tilouddene. Film-
selskaberne slipper lettere deres filmkopier, nar deres
film bliver udsendt pa videomarkedet, eftersom de skgn-
ner, der ikke er brug for dem i biograferne lengere.

Vi har i princippet en deponeringsordning med de fle-
ste udlejere. Den implicerer, at de faktisk kan tage deres
kopier ud igen. Vi ville selvfglgelig helst have en ord-
ning, der medfarte, at vi kunne beholde de indlemmede
film. Jeg har prevet pa at overbevise kulturministeriet
med det fiktive eksempel, at et tysk firma pludselig op-
kabte Palladium. Det ville veere utenkeligt, at firmaet
blev overdraget uden de film, de havde deponeret pa



filmmuseet. Det ville bl. a. resultere i, at museet mistede

sine Fy og Bi-film. Vi har heldigvis endnu ikke vaeret ude
for, at firmaer gnskede deres film tilbage, men i princip-

pet ville de kunne forlange det.

Vi har dog nogle problemer med de mindre biografer,
der henvender sig fil udlejere for at vise &ldre film, der
er blevet deponeret hos os. Vi s meget gerne, at udle-
jerne ikke gav tilladelse til at hente deponerede film ud
fra museet, for flere gange har vi pd den made faet gde-
lagt kopier. Gamle film er ofte noget helt andet at have
med at ggre end nye, og de ofte uerfarne operatgrer, man
bmger ude omkring, sammen med det ofte kritisable ud-
styr de sma biografer har, gger risikoen for gdeleggelser.

En presset branche
og et konservativt publikum

Det stgrste problem i gjeblikket er vore filmforevisninger.
Jeg mener selv, at det ville veere en gevinst at kere i
weekenderne, men det indeberer, at dem der karer fore-
stillingerne skal have dobbelt betaling eller afspadsering.
Det er nogle personalemassigt banale problemer, der
setter en stopper for udvidelsen. Men vi arbejder i gje-
blikket med forskellige ideer til ndringer af forevisnin-
gerne.

Vi fik en helt ny impuls ved vores franske uger i IlI-
lum’s biograf. Illum’s spurgte os simpelthen, om vi ikke
kunne arrangere en fransk serie. De gik med til at kare
pa vores betingelser - altsa at man skulle vaere medlem
af filmmuseet for at fa adgang. Der skulle sa vare gratis

T h. bibliotek og Kosmorama-redaktion Amagertorv 1955 . fra
venstre Arne Krogh, Jette Storm, Esther Hansen, Erik Ulrichsen
0g Ove Brusendorff.

Herunder museets farste forevisningssal i Frederiksberggade.

adgang, og vi lavede et program som tog sigte pa det
publikum, vi - méske baseret pa fordomme - forventede
kom i lllum’s: forstadsfmer i fyrrerne, som ville vaere hen-
rykte for at se f. eks. Jules og Jim. Sa fik vi reaktioner fra
udlejerne, der tmede med at stoppe med leveringen af
kopier til filmmuseet. Jens Jordan, der jo bade repraesen-
terede lllum’s og udlejerne, opgav projektet. Dér var et
publikum - 10.000 passerede pr. dag og det ovenikgbet i
dagtimerne. Men biograferne fgler sig hardt presset og
ser konkurrence i alt, selvom vi kun viste film, de ikke
ville dramme om at skaffe hjem. Nar vi ellers har arbej-
det sammen med biografer, har det altid veeret pa deres
betingelser, idet de gennem os har kunnet fa fat i depo-
nerede kopier af film, som de har villet tage op igen, men
ikke ofre en ny kopi og oversattelse pa.

Publikum i almindelighed er konservativt. Folk der
kommer pa Nationalmuseet ville ikke drgmme om at
komme pa filmmuseet, ligesom abonnenter i Det Konge-
lige Teater sjeldent ville dramme om at komme i Post-
husteatret. Det er helt givet, at nar vi viser eksperimen-
talfilm i Store Sgndervoldstreede, kommer der ikke den
samme mangde tilskuere som pa Statens Museum for
Kunst, fordi publikum i deres bevidsthed forbinder film-
museets serier med spillefilm. Det vil jo ofte veere billed-

kunstnere, der har lavet eksperimentalfilm, sa det vil
veere mere narliggende, at publikum opsgger dem pa
kunstmuseet.

Film - det er noget man slubrer i sig

Sa er der jo en hel anden side af vore samlinger, nemlig
apparatursamlingen. Den er baseret pd materiale som
Brusendorff og museumsinspektar Arne Krogh samlede
mndt omkring i Europa lige efter krigen. 1 mange ar stod
den opmagasineret, men da vi flyttede hemd i 1966, fik vi
mulighed for at indrette loftet til en slags permanent ud-
stilling. Den stod i ca. 18 ar, hvor s nogle rent ydre for-
hold medferte, at vi matte lukke den, hvorefter vi depo-
nerede samlingen pa Teknisk Museum i Helsingar, hvor
den nok forbliver indtil videre, og hvor der ogsa er et
stgrre publikum end hos os.

Vi kan i hvert fald ikke ga tilbage og lave sa traditio-
nel en udstilling, som vi havde fer, ikke efter det man har
lavet ude i verden som f. eks. det store Museum of The
Moving Image i London. Det er, sammen med et lig-
nende i New York, et museum i moderne stil, hvor man
er halvt ovre i Disneyland. Det er fantastisk underhol-
dende, og det koster det hvide ud af gjnene at etablere. |
London efter sigende 120 millioner kr., skaffet til veje
bl. a. fra Getty-formuen. Den type museer er utenkelige i
Danmark. Nar man i dag kigger pa Langlois’ Musée du
Cinéma i Paris, virker det unagtelig som et rustkammer.
I London trykker man pa knapper, er selv med i ‘filmen’
ved hjelp af moderne elektronik, samtidig med at fol-
kene bag bedyrer - hvad de sikkert har ret i - en histor-
isk korrekthed i alle detaljer.

Det rimer udmarket med vore postmoderne tid, hvor
rammen er vigtigere end indholdet. Det ved vi ogsa fra
vore filmforevisninger - alt skal fremstd som en form for
‘'evenement’. Vi kan naturligvis ikke i dag med TV og vi-
deo forvente den samme entusiasme som omkring den

ugentlige forevisnin? i Frederiksberggade i gamle dage.
m

an siger nok, at film bliver set af flere mennesker end

far grundet det store udbud. Derfor kan man med en vis



ret sige, at kvantiteten er steget. Men derfor kan kvalite-
ten i tilegnelsen godt veere faldet - film er blevet en
slags konsumvare, man slubrer i sig.

Vi har haft vores stgrste besggstal (over 30.000) i mu-
seets biograf i begyndelsen af 80eme og derefter er det
gaet gradvist ned. Generelt gar det vel ned ad bakke for
biograferne pa trods af optimistiske rapporter. Det gar sa-
dan set vor eksistens mere berettiget, men nok for et
endnu mere eliteert publikum, og det skulle vel neppe
vaere af det onde. Efter at have vaeret igennem det vel-

dige folkelige kulturboom, er melodien &ndret. Et filmar-
kiv er et museum, der henvender sig til et publikum, der
vil se film pa et lened. Men man kan jo ikke ga mod vir-
keligheden, der fortaller os, at folk i almindelighed er
godt tilfredse med at se film pd en lille skaerm, séadan er
det bare, og det tror jeg ikke man kan &ndre.

CN: Hvorndr maerkede du, at nedskaringerne satte ind?

IM: Det startede helt tilbage i 60erne med daveerende
finansminister Poul Mgllers personalestop. Jeg har sggt
om udvidelse, siden jeg blev direktar. Jeg aflgste Bru-
sendorff, men der kom ingen aflgser p& den post, jeg
havde indtil da. Poul Malmkjer blev erstattet af Janus
Barfoed, og Per Calum var faktisk den eneste nyeansatte,
der kom til, da vi startede hemde i Filmhuset i Store Sgn-
dervoldstreede i 1969. Han skulle hjelpe med til at plan-
legge serierne.

Det er ganske urimeligt, i og med vores samlinger er
vokset kolossalt. Vi har stort set klaret det hele med 19
heltidsansatte, og det tyder pd, at alt gar den anden vej.
Sidste ar matte vi afskedige én, i ar klarer vi den uden af-
skedigelser, men for at overleve er vi faktisk ngdt til at
flytte mndt pa kontiene, f. eks. omdefinere lgnningspo-
ster til serviceydelser. Det er latterligt, at man skal lave
alle de fiksfakserier for at overleve. Ellers har vi ogsa i
hgj grad benyttet os af langtidsledig arbejdskraft. Det har
givet os glimrende ansatte - bibliotekarer og magistre,
og jeg ved heller ikke, hvordan vi skulle klare os uden
dem. Men det er et underligt menneskefjendsk system:
De far lige snuset til os i syv maneder og far arbejdet et
omrade op, og s& bliver de sparket ud. Vi kunne sagtens
bmge dem til nogle af de opgaver, der er lagt i mglposen
pa grund af nedskaringerne.

40 ar for filmen

CN: S& kan vi tage fat p& din personlige kontakt med
filmmuseet.

IM: Jeg kom der, sa snart jeg kunne - dvs. i min gym-
nasietid. Jeg var ikke med til de farste forevisninger i
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Odeon, og det var jeg skuffet over. Der skulle en serlig
indbydelse til. Jeg ved heller ikke, hvordan man gjorde
sig fortjent til visningerne i Ungdomshuset i 1948. Det var
primeert for filmfolk, journalister og folk fra Justitsmini-
steriet. Men det blev min tur i 49, samme ar jeg blev stu-
dent. September 49 rykkede visningerne ind i Atlantic
Films gamle forevisningssal i Frederiksberggade. P& uni-
versitetet begyndte jeg samtidig at l&ese sammenlig-
nende litteraturhistorie hos Rubow. Midt i min studietid
oprettede Torben Krogh Teaterhistorie pa universitetet, og
jeg var i syv sind, om jeg skulle skifte over til det. Jeg
syntes, jeg var sa langt i litteratur, sd det gjorde jeg ikke,
men dyrkede film som interesse. Jeg var ven med Jgrgen
Stegelmann, som tog sig af min filminteresse. Han var
ansat som studenterhjeelp i Undervisningsministeriet,
hvor min mor arbejdede. Vi havde vores faste ugentlige
dag pa filmmuseet, og gennem ham kom jeg i kontakt
med Erik Ulrichsen. Lidt efter lidt opstod tanken, at jeg
kunne begynde at skrive de indledninger til museets
filmvisninger, der dengang var en fast tradition. Jeg be-
gyndte at skrive til Kosmorama i 1954 (nr. 3). Officielt var
Brusendorff redakter, men det var Ulrichsen, der var den
drivende kraft. Han havde veeret journalist ved Nationalti-
dende, men blev senere ansat som bibliotekar pa mu-
seet.

Kosmorama startede i en situation, hvor der ikke var
andre tidsskrifter om film. Det var fra Ulrichsens side ret-

T. v. "Hvidovre-afdelingen’, Hvidovregade 24, Valby ca. 1957.
Herunder Ib Monty i Vestergade ca. 1959.

tet imod dagbladsanmelderiet, som han fandt var elen-
digt. Men ikke nok med at man fik filmbranchen imod
sig, ogsa dagbladene rasede over en lille spalte, der
oprindelig kun var teenkt som en spgg. Den hed 'Filmo-
logi’ og fik kun lov til at veere der i de to fgrste numre,
hvorefter Svend Kragh-Jacobsen fik den stoppet via Til-
synsradet. |det hele taget var dagspressen meget ude
efter os med angreb, der hele tiden karte pa, at staten
stgttede undergravende virksomhed.

1 56 blev jeg magister i sammenlignende litteratur og
blev soldat, samtidig med at jeg dagligt var pd& museet.
Ulrichsen var indforstaet med, at jeg blev fast tilknyttet -
og det startede med en middag pa Kroghs Fiskerestau-
rant med Arne Krogh, Brusendorff, Ulrichsen og mig. Vi
snakkede om alt muligt andet end min eventuelle ansat-
telse. Jeg fulgtes med Ulrichsen efter middagen, og jeg



husker, jeg sagde, at jeg ikke rigtig kunne forsta, hvad
det her egentlig gik ud pa: "Tror du, jeg er ansat?’ - ’Jah,
Brusendorff var jo i godt humer’, svarede Ulrichsen. Og
det blev jeg sa i 57, hvor personalet bestod af Brusen-
dorff, der var direktar, bibliotekar Ulrichsen og billedaf-
delingens folk Poul Malmkjeer og Grethe Olsen. Andre
piger var Bente Pryds og Vibeke Brodersen - nu Stein-
thal.

Filmene blev opbevaret i nogle barakbygninger ved
Brusendorffs landhus i Hvalsg. | Frederiksberggade hu-
serede operatgren Erik Bay-Christensen. Han interesse-
rede sig efterhdnden mere for sit eget firma EBC Film og
havde sveert ved at skelne mellem, hvem han egentlig ar-
bejdede for.

Filmmuseets direktar sigtet for haleri

Da jeg kom til filmmuseet var Brusendorff ude over sin
bedste tid. Han havde haft en alvorlig hjernesygdom, og
jeg s& ham egentlig ikke meget i perioden 1957-60. Han
var en rigtig direkter, der kom om tirsdagen lidt op ad
formiddagen, gik tidligt torsdag eftermiddag og holdt fri
det meste af fredagen. Han blandede sig i alt, nar han
var der, og fik en del merkelige ideer. Jeg blev f. eks. sat
til at samle billederne fra alle vore plakater for forevisnin-
gerne, som han havde fundet p&d matte kunne danne ba-
sis for en bog. Om der var nogen som helst sammen-
haeng, de billeder kunne ga ind i, bekymrede ham ikke.
Men jeg sad pligtskyldigt og klippede ud og samlede.
Foreleeggeren, Gotfred Hartmann, jordede fuldstendig
ideen, fordi tilvejebringelse af klicheer var det mindste
problem ved en udgivelse. Derefter blev det gjeblikkeligt
skrinlagt. Brusendorff kunne virke skremmende pa et
ungt menneske og forstod ogsa at spille pa ens frygt,
men var pa den anden side ogsd meget venlig. Han var i
hvert fald en original og yderst interessant person.

Han tog det forste hetzangreb mod filmmuseet fra maj
til december 1952 i stiv arm, selvom han en overgang
selv blev anklaget for heeleri. Det drejede sig om en sim-
pel tyverisag, hvor fire medarbejdere blev feengslet for at
have stjalet film fra Nordisk Films Kompagni og solgt ko-
pierne videre til Brusendorff. Det var en sag, der gav ge-
valdigt genlyd i bingobladene, men den store indflydelse
pa den offentlige holdning havde den vel ikke. Det var
selvfglgelig en pinlig affeere, men bekrafter, at ogsa dér
havde museet en marginal status i den danske mu-
seumsverden. Jeg kan ogsa huske, at der en dag ringede
et rasende menneske til mig og spurgte, om det virkelig
kunne vere rigtigt, at den Brusendorff, som var direktar
for museet, var den selvsamme som skrev disse svinske
bgger om erotik. Den bibeskeaftigelse var en torn i gjet
pa mange mennesker dengang.

Han interesserede sig ikke gevaldigt for serierne, det
lod han Ulrichsen om, hvorpa han godkendte dem. Ul-
richsen havde det udmarkede princip, at han ikke gad
vise film, han selv havde set. Hvis man kom med et for-
slag, blev det ofte afvist med, at den har jeg set - arh,
men den er der nu ikke noget ved’. Som Brusendorff
mente han, at serierne for Guds skyld ikke matte blive
paedagogiske. Der var ingen linje, som det hedder, og en
sadan blev selvfglgelig konstant efterlyst af pressen. Ul-
richsen brugte altid det argument, at en linje forlanger
man heller ikke af Det Kongelige Teater. Det ville ga ne-
denom om hjem, hvis man viste Holberg i serier. Den-
gang havde man et kort hl fire film pa en fast dag og en
fast tid. Derved kom museets medlemmer hl at se film,
de ikke ville have dramt om at se, hvis der havde varet

frit valg. Faktisk fik vi mange posihve tilbagemeldinger
fra folk, der herved fik en uventet overraskelse. Ogsa
som museumskunder valger publikum jo ud fra det, de
ellers kender i forvejen.

Da jeg kom til, begyndte jeg at arrangere serier med
linje, f. eks. et lands filmhistorie i store haek og udover
det en instruktgrserie. Jeg ma indremme, at jeg selv er
kommet til at tvivle p& de store auteurseriers tiltreek-
ningskraft.

Brusendorff fortsatte som leder indhl der skete en stor
sammenlagning af Filmfondens forskellige inshtuhoner.
Nogle ‘raske folk’ fra Forvaltningsnavnet havde hl en
rapport regnet ud, hvor meget hvert skridt i institutio-
nerne kostede. Resultatet var, at alle Filmfonds-insriturio-

neme endte med at blive sat under Erik Hauerslevs le-
delse. Brusendorff ville selvfglgelig ikke underkaste sig
nogen ny direkter. Det gjaldt derfor om at f4 Brusendorff
ud - for at sige det lige ud, og man fik skaffet ham bevil-
lingen hl Carlton Teatret i 1960. Det farste halve ar kerte
Ulrichsen, Krogh og jeg museet som en troika under
Hauerslev.

Derpa skulle der tages stilling hl, om der skulle vaere en
daglig leder af museet, og det blev altsd mig. Det gav an-
ledning hl, at Ulrichsen blev dybt skuffet og smakkede
med dgren. Det var lidt kedeligt, ogsa for mig, men Krogh
blev, selvom ogséa han formodenhig var skuffet. Jeg kan
ikke sige, at jeg feler, jeg pd nogen méde havde 'entre-
chambreret’ med Hauerslev, det var en beslutning, der blev
taget af Hauerslev i samrad med Tilsynsradet.

Selvstendig status

Det var forst i 1964, museet fik selvstendig status i film-
loven, og lederen blev direkter med et direkte ansvar
overfor kulturministeriet. Tilsynsradet fortsatte indhl 78,
men man bibeholdt noget, vi kaldte et filmarkiverings
udvalg, hvori der sad folk fra branchen. Det har aldrig
rigtig fungeret, men eksisterer formelt endnu - uden at
have mgder. Der sad oprindelig Flemming John Olsen fra
Saga, Jgrgen Nielsen fra Fox og Leo Schou fra Regina.



Rédet skulle hjelpe med til at opna gensidige aftaler
med udlejere og producenter. Efterhdnden blev det hl
specifikke aftaler mellem de enkelte udlejere og museet,
sd radet var overflgdigt. Tilsynsradet virkede mest som
en kontrolinstans og ikke som et udvekslingsorgan, sa
det blev dér, jeg havde mine kampe.

Det starste sammenstagd skete, da dele af Tilsynsradet
mente, at museet skulle ggres hl en afdeling af Filmfon-
den (jvf. Kosmorama nr. 99) for vedtagelsen af den nye
filmlov i 72. Jeg holdt pa, at vi skulle bevare vores status

som selvstendig inshtuhon under kulturministeriet. Der
indgik i alle hifeelde to forskellige indstillinger fra Til-
synsradet. Brancherepreasentanterne og Brusendorff
mente, at det var rimeligt, at museet blev lagt under
Filmfonden i fuld overensstemmelse med Hauerslev. De
mente, museet kom tattere pé de lgstsiddende penge.
Min argumentation gik pa, at vi kom til at opgive en del
af vor suverenitet. Jeg vil nok sige - hvis jeg skal vere
bagklog - at jeg er glad for, at det gik som det gjorde.
Det vil alhd gé hardt ud over et arkiv, nar dets drift er
koblet sammen med filmproduktion.

Kosmorama kritik

Andre bataljesager var alhd omkring Kosmorama eller
anmeldersituahonen i det hele taget. En af de forste af-
feerer, jeg kom ud for i den sammenhang, var, at nogle i
Tilsynsradet forlangte, jeg skulle tage min afsked pa
grund af en anmeldelse, jeg havde skrevet af Knud Leif
Thomsens Duellen. Man forlangte fra Tilsynsradets side,
at jeg ikke matte fungere som anmelder og samhdig
sidde som filmmuseets leder. Branchen - repraesenteret i
radet ved Emst Klinker - gnskede mig ud. Jeg blev sid-
dende, fordi stgrstedelen af radet vidste, at det i starten
simpelthen var ngdvendigt med et supplement hl den
usle lgn, jeg fik, da jeg tradte hl. Jeg hor det var 900 kr.
om méaneden. Derfor sagde jeg i 1958 ja til et kritikerjob
pa Jyllands-Posten. Det har jeg endnu. Og det har fakhsk
vaeret nyttigt for mig at fungere som dagbladskrihker.
Jeg er blevet tvunget hl at se og tage stilling hl film, der
senere bliver hibudt museet.

Museet havde langt starre problemer med krihkervirk-
somheden kombineret med museumsvirksomhed i Ul-
richsens hd. Han skrev jo hele hden i aviserne eller Kos-
morama i 50eme. Pa et vist tidspunkt lukkede Ellen Niel-
sen simpelthen smakfornaermet for overfarslerne af Pal-
ladium-film hl museet, fordi han havde skrevet noget ne-
gativt om en af hendes film. Det var i det hele taget et
konstant pressionsmiddel fra branchens side.

Reakhoneme har veeret serdeles aggressive, vel iser
fordi vores aktiviteter dengang ogsa omfattede filmklub-
virksomhed i provinsen. Det var en af mine farste opga-
ver i slutningen af 50eme at udarbejde lister til klubberne
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over hvilke film, der stod hl radighed for hver sason.
Denne liste skulle godkendes af Tilsynsradet, og hver
filmklub skulle derefter indhente tilladelse fra de respek-
tive lokale biografejere hl at vise de film, de gnskede at
vise. Det var film, der stadig var i cirkulahon, og som var
pa vej over i vores varetaegt. De filmklubsordninger var
lange og seje procedurer. Jeg var godt mohveret hl i
60eme at stgde filmklubberne fra os, idet jeg mente, det
var en fordel, at den sammenslutning af filmklubber, der
var pa landsplan, ikke blev idenhficeret med museet.
Dermed mistede branchen simpelthen et pressionsmid-
del overfor os, og filmklubberne blev ikke som i Brusen-
dorffs hd styret af museet.

Det andet store sammenstad var redaktgrskiftet pa
Kosmorama efter Martin Drouzy, der i 72 holdt op af egen
fri vilje. Jeg havde bl. a. overfor Tilsynsradet foreslaet Per
Calum, som havde siddet i den foregéende redaktion. Til-
synsradet gik ind for Per Calum, men i den pafelgende of-
fentlige debat var der nogle, der fandt det forkert, at en sa
vigtig stilling ikke blev sldet op. Dertil kom det mere per-
sonlige, at Per Calum blev opfattet som 'min mand’. Der
var sdgar en hel gruppe af skribenter, der svor, at de ikke
lengere ville skrive i Kosmorama - bl. a. Morten Piil,
Flemming Behrendt og Christian Braad Thomsen. Det har
nok veeret den hidsigste polemik jeg har deltaget i.

T. v. Bagsveerd-fortet fra Kgbenhavns gamle vestvold, der huser
filmene. Herunder: Alfred Hitchcock besgger museet og Ib
Monty.

CN: Kan jeg til slut fa en gjeblikkelig status?

IM: Vi kan jo aldrig f& penge nok. | gjeblikket bliver
der som bekendt konstant skaret pa lgnningsbudgetter.
Det er en horribel situahon, at vi betaler i dyre domme for
at restaurere film, men pad gmnd af mandskabsmangel er
vi s& langt hibage, at vi knap kan né at kontrollere de
mastere, vi far fremstillet. Fejl skal opdages her og nu,
hvor man er sikker pa at have et intakt basismateriale,
hvis der er hng, der skal forbedres i kopieringen.

Desuden valter det ind med film i disse &r, langt mere
end vi kan na at falge med i bare at reparere og registrere
ordentligt. Vi har fet computeriseret biblioteket, der er
landets hovedfagsbibliotek pd omradet og et af verdens
bedste biblioteker for film- og TV-litteratur. Vores billed-
afdeling er stadig en af verdens stgrste og pa dokumen-
tationens omrade har vi al gmnd til at vare stolte. Sa
selvom de polihske odds for hden er imod den slags ar-
bejde, vi udfarer, lader vi os ikke sla ud.



Det Danske Filmmuseums historie

aflb Monty

Foréaret 1937
Dr. phil. Frederik Schyberg drgfter med di-
rektgren for Nordisk Film Ko., vekselerer Carl
Bauder, mulighederne for at skabe et dansk
flmmuseum.

Sommeren 1937:

Frederik Schyberg og forfatteren Ove Bru-
sendorff gennemgar lIgseligt Nordisk Films
Kompagnis beholdning af billednegativer,
der opbevares i Frihavnen. Man begynder en
sortering af materialet.

Eftersommeren 1938:

Frederik Schyberg, Ove Brusendorff, Carl
Bauder og direktgr Holger Brgndum fra Nor-
disk Films Ko. besigtiger beholdningen af hi-
storisk materiale hos Nordisk Films Ko. i
Valby. Man drgfter placeringen af museet.

Efteraret 1939:

Drgftelse mellem direktar Thomas P Hejle
fra Dansk Kulturfilm og vekselerer Carl Bau-
der om, hvorledes materialet fra Nordisk
Films Ko. kan bevares.

Vinteren 1939, foraret

og sommeren 1940:

P& Nordisk Films Kompagnis opfordring sor-
terer Ove Brusendorff billedmaterialet. Man
er nu ndet sd langt, at man kan se, at der er
sd meget materiale (negativer til spillefiim,
reportagefilm, apparater, etc.), at der er til-
streekkeligt grundlag for et flmmuseum. Man
mener ogsd, at det ikke skal indskraenke sig
til kun at omfatte Nordisk Films Kompagnis
materiale. Vekselerer Carl Bauder indbyder
til et mgde. | dette magde deltager fra Nordisk
Films Ko. ingenigr Axel Petersen, direktor
Olaf Dalsgaard-Olsen og direktgr Holger
Brgndum. Endvidere deltager i mgdet vice-
preesident Robert Hove og kontorchef Vil-
helm Boas fra justitsministeriet, direktar Tho-
mas P. Hejle fra Dansk Kulturfilm, Frederik
Schyberg og Ove Brusendorff.

Der nedseettes et arbejdsudvalg med
Thomas P. Hejle som formand og med Ro-
bert Hove, Vilhelm Boas, Axel Petersen, Fre-
derik Schyberg og Ove Brusendorff.

29. november 1940:

Mgde i arbejdsudvalget. Man enes om, at ti-
den er inde til at realisere tanken om et film-
museum. Vekselerer Bauder har tilsagt gko-
nomisk stgtte, men det er en stiltiende for-
udseetning for stgtten fra Nordisk Films
Kompagni, at museumstanken bliver fgrt ud i
livet i tilknytning til Nordisk Films Kompagni,
og at dette firmas navn under en eller anden
form bliver knyttet til museet. Alle var enige
heri, og man er ligeledes enige om, at mu-
seet allerfgrst skal arbejde pa at redde den
danske filmproduktion. Et nyt arbejdsudvalg
bliver nedsat. Medlemmer er Robert Hove,
Thomas Hejle, Vilhelm Boas, Axel Petersen,
Frederik Schyberg og Ove Brusendorff.

Filmmuseets billedarkivar Janus Barfoed med en Tom Mix-plakat hentet fra museets store

samling.

23. december 1940:

Det fgrste mgde i flmmuseumsudvalget fin-
der sted. Robert Hove er fraveerende. Direk-
ter Holger Brgndum fungerer som sekretaer.
Man enes om fglgende program med hen-
syn til materialet fra Nordisk Films Kom-
pagni: 1 sortering af plader og aftryk. 2. Af-
tryk af bevarede plader. 3. Sortering og kata-
logisering af bevarede plader og aftryk. Man
vil ansgge Nordisk Films Kompagni om
15.000 kr. til dette arbejde.

11 marts 1941:

P& et mgde foreslar Ove Brusendorff, at man
nu sgger statsstgtte, men et flertal af udval-
gets medlemmer mener, at det er for tidligt.

Foraret og sommeren 1941

Ove Brusendorff katalogiserer p& Nordisk
Films Kompagni 800 programmer, 2000 fo-
tos, breve etc.

7. november 1941:

P& et udvalgsmgde bakker Nordisk Films
Kompagni ud af museumsplanerne. Man vil
ikke overlade sit materiale til et museum, der
ikke i farste reekke skal vaere et museum for
Nordisk Films Ko.

11 november 1941:
P& et forslag fra Thomas P. Hejle vedtager
Dansk Kulturfilms bestyrelse, at Dansk Kul-
turfilm skal realisere museumstanken. Man
vil anvende overskuddet fra Toftegaard Bio,
ca. 15.000 kr. om aret, til oprettelse og drift. |
forste omgang vil man anvende Dansk Kul-
turfilms opsparede kapital pd 15.000 kr. og
man engagerer Ove Brusendorff til at ind-
samle og katalogisere film, programmer etc.
hos de udenlandske selskabers filmudlejere.
Museet skal have lokaler hos Dansk Kultur-
film.

| skrivelse til justitsministeriets udvalg an-
gdende Statens arkiv for historiske film og
stemmer meddeler Dansk Kulturfiims mu-

seumsudvalg, at formalet er 'at tilvejebringe
en Studiesamling til Brug for vordende og
fungerende Filminstruktgrer og -teknikere
samt for videnskabeligt eller kunstnerisk In-
teresserede og folkelige Studiekredse.” Mu-
seet skal beskeeftige sig med filmens kunst-
neriske udvikling i Danmark og i udlandet,
og derfor fgrst og fremmest med spillefil-
men, kun med reportage- og dokumentarfilm
i den udstraekning, hvor disse bidrager til
filmkunsten. De to arkiver vil derfor have vidt
forskellige formal. Nationalmuseets arkiver
er interesseret i flmen som registrator af
seeder og skikke, etc.
Hermed er museet grundlagt.

19. november 1941:

| et brev fra vekselerer Carl Bauder medde-
les, at Nordisk Films Kompagni lgser sig fra
museumsplanerne. Der kan ikke afgives
lofte om afgivelse af materiale, og Nordisk
Films Kompagni gnsker at stille alt praktisk
arbejde vedrgrende museumssagen i bero
indtil videre.

23. december 1941:

P& et mgde mellem Thomas P. Hejle, Robert
Hove, Vilhelm Boas, Holger Brgndum, Axel
Petersen, Frederik Schyberg og Ove Brusen-
dorff, dvs. det hidtidige museumsudvalg,
meddeler Thomas P. Hejle Dansk Kulturfilms
beslutning om at realisere museumstanken.
Nar man har indsamlet det udenlandske ma-
teriale, vil man atter henvende sig til Nordisk
Films Kompagni.

21 februar 1942:
P& et mgde mellem Thomas P. Hejle, Robert
Hove, Vilhelm Boas, Frederik Schyberg og
Ove Brusendorff besluttes det, at der skal
bygges filmbokse.

1943, 44 og 45:
Ove Brusendorff fortseetter flmmuseumsar-
bejdet under Dansk Kulturfilm.

n



Januar 1946:

Filmarkivet har 4 medarbejdere inklusive
Ove Brusendorff. Samlingerne bestar af 190
film, 160 bgger og 12.000 udklip. Palladium
er det eneste danske selskab, som har over-
draget materiale til filmarkivet.

29. november 1946:
Dansk Kulturfilm vedtager, at filmarkivet skal
have sit eget budget.

Efteraret 1947

Der udarbejdes selvsteendige vedtaegter for
filmarkivet, der herefter far navnet 'Det dan-
ske Filmmuseum’. Museet er stadig under-
lagt Dansk Kulturfilm, men der oprettes et til-
synsrdd for museet med Thomas P. Hejle
som formand og med fglgende medlemmer:
kontorchef Blom-Andersen, justitsministeriet,
folketingsmand Chr. Christiansen, AOF Vil-
helm Boas, justitsministeriet og Frederik
Schyberg. Museet finansieres ved tilskud fra
staten og fra Dansk Kulturfilm. Museet bliver
medlem af 'Fédération Internationale des Ar-
chives du Film’.

Fra den 8. til den 15. februar 1947 havde
arkivet i samarbejde med 'Politiken’ arrange-
ret en filmuge i Steerekassen. Det var mu-
seets fgrste forevisningsvirksomhed.

1 december 1947:
Museet flytter med Dansk Kulturfilm fra Dah-
lerupsgade til lokaler p&d Narrebrogade 10.

September 1948:

Den arlige FIAF-kongres afholdes i Kgben-
havn og Ove Brusendorff indveelges i FIAF's
bestyrelse som kasserer.

Oktober 1948:

Museet afholder sin farste reekke af filmfore-
visninger. Den er kun for indbudte og finder
sted i Odeon.

Januar 1949:

Museet begynder regelmaessige filmforevis-
ninger en gang om ugen i Odeon og i Ung-
domshuset, Ngrrevoldgade 23.

Finansaret 1948-49:

Museets budget forgges veesentligt til
260.000 kr. Heraf yder Filmfonden 200.000
kr.

Juli 1949:
Museet flytter til lokaler hos Mgller & Land-
schultz i Krystalgade 15B.

September 1949:

Museet far sin egen forevisningssal med 84
pladser péa 3. sal i Frederiksberggade 25. Fra
oktober er der forevisninger tre gange om
dagen. Samtidig oprettes en udlansafdeling.

Finansaret 1949-50:
Museets budget forgges til 385.000 kr.

1 april 1950:

Det danske flmmuseum godkendes som en
selvejende institution. Ledes af en direktar,
Ove Brusendorff, og med et tilsynsrad, hvori
sidder Thomas P. Hejle (formand), kontor-
chef A. Blom-Andersen og ekspeditionssek-
reteer Henrik Urne fra justitsministeriet, sek-
reteer Erik Hauerselv (AOF) og Frederik
Schyberg.

31. august 1950:

Museet far nye vedtegter, og tilsynsradet
omdannes til en bestyrelse, der bla., skal
anseette direktgren. De nye vedteegter god-
kendes af justitsministeriet den 1 maj 1951.

12

1 januar 1951:

Museets bibliotek indeholder nu 4000 bgger.
Museet udgiver 5 pjecer, og de farste film-
klubber oprettes.

Foréret 1952:
Museet far filmbokse itreebarakker i Hvalsg.

5. januar 1953
Museet flytter til lllums ejendom p& Amager-
torv 10.

Oktober 1954:
Museet begynder udgivelsen af tidsskriftet
'Kosmorama’.

Oktober 1955:

Museet flytter til Hvidovregade 24 i Valby,
hvor det far til huse sammen med Statens
Filmcentral og Dansk Kulturfilm.

27. marts 1957:

Museet flytter til Vestergade 27 sammen
med Statens Filmcentral og Dansk Kultur-
film.

1 november 1958:

Erik Hauerslev bliver direktgr for filmfondsin-
stitutionerne, herunder museet, der admini-
strativt bliver underlagt den nye direktar. Han
overtager bestyrelsens funktioner, og besty-
relsen omdannes til tilsynsrad.

1 februar 1960:

Ove Brusendorff forlader museet og bliver
direktgr for Carlton-biografen. Han indveel-
ges i museets tilsynsrad.

1 juni 1960:
Ib Monty bliver konstitueret som leder af mu-
seet.

1 januar 1961:

Erik Hauerslev forlader filmfondsinstitutio-
nerne, og efterfalges som direktgr af Werner
Pedersen. Ib Monty bliver ansat som leder af
museet.

Januar 1962:

Museets og Statens Filmcentrals boksan-
leeg, der er blevet indrettet i det tidligere
Bagsveerdfort, Mgllemarken 28, tages i brug.

27. maj 1964:

| falge den nye lov om film og biografer lov-
feestes museet for fgrste gang selvsteendigt
som en statslig institution under ministeriet
for kulturelle anliggender.

1 april 1965:
Museet udskilles administrativt fra Statens
Filmcentral og far nye vedteegter.

Sommeren 1965:
Boksanleegget i Bagsveerd udvides fra 9 til
Il bokse.

November 1965:

Erik Hauerslev indveelges i museets tilsyns-
rdd som repreesentant for Filmfonden, hvor-
fra museet far sit tilskud via ministeriet for
kulturelle anliggender.

Foraret 1966:

Museets negativer overfgres fra filmlabora-
torierne til boksanleegget i Bagsveerd, hvor
hele museets beholdning af film derefter er
samlet.

Juni 1966:
Museet flytter til Filmfondens ejendom i Store
Sgndervoldstreede, hvor museet lejer lokaler.

1 november 1966:

Forsvarsministeriet overdrager boksanleeg-
get i Bagsveerd til ministeriet for kulturelle
anliggender. Administrationen overlades til
museet.

8. januar 1968:

Museet flytter sine forevisninger til en ny bio-
graf p& 158 pladser, der er bygget i tilknyt-
ning til Filmfondens ejendom og til brug for
museet.

26. februar 1969:
Museet indvier sin permanente udstilling pa
anden sal i Store Sgndervoldstrade.

Marts 1971:
Veert for magder i FIAF's Preservation, Cata-
loguing og Documentation Commissions.

1 januar 1972:

FIAF's Periodical Indexing Project starter pa
dansk initiativ. Administreres indtil februar
1973 pd museet. Derefter til London.

Efteraret 1973:

Der oprettes en filial af museets forevis-
ningsvirksomhed i Arhus i samarbejde med
Arhusstudenternes Filmklub.

1 april 1975:
Ny arkivbygning pa 200 m2i Bagsvaerd som
fiernarkiv for bibliotek og billedafdeling.

1975:

Museet overtager Carl Th. Dreyers efterladte
papirer og A/S Nordisk Films Kompagnis
kontorarkiv fra 1906 til 1960.

15.-27. august 1977:
Organisator af 3rd FIAF Summer School, der
afholdes p& Scheeffergarden i Gentofte.

1 februar 1978:

Tilsynsraddet nedleegges. Museet konstitue-
rer et filmarkiveringsudvalg, hvis medlem-
mer er 1 repraesentant for de danske produ-
center, 1 for de amerikanske, 1 for de euro-
peeiske, 1 repraesentant for kulturministeriet
0og museets direktar.

Marts 1981:
Lejer lokaler i Holmens Kanal 7 til bibliote-
kets fiernarkiv.

1984:
Museets udstilling lukket hele &ret p& grund
af tagreparationer.

1985:

Nyindrettet udstillingslokale abner.

1987:
Museets udenhus udstillingsvirksomhed ind-
stilles p& grund af personalereduktion.

1988:

Museet overtager Nationalmuseets filmsam-
ling fra De Audio-Visuelle Samlinger, som
nationalmuseet nedleegger.

Sommeren 1988:
Museets biograf renoveres.

Juli-august 1989:

Museets fjernarkiv flyttes fra Holmens Kanal
7 til Njalsgade 19.

Maj 1990:

Der udarbejdes en samarbejdsaftale mellem
Filmmuseet og Statens Museum for Kunst
om indsamling af film lavet af billedkunstnere.



Folkelig underholdning
far flernsynet

Skafen sensation' sagde redaktgren

til mig. 'Skriv en grundig artikel om
en film som nappe var bevaret hvis
ikke Filmmuseet havde den i sine
gemmer. Og helst naturligvis om et
overset mesterverkV

Men det er ikke sadan at komme
op med et overset mesterverk fra
museets samlinger nogenlunde pa
stdende fod. Sa jeg fandt pa at tage
redaktgren pa ordet pa en mere bog-
stavelig made.

Emanuel Gregers’ Skaf en Sensa-
tion ha 1934 (med manuskript af de
erfarne teater- og filmskraeddere Fle-
ming Lynge og Paul Sarauw, og med
Valdemar Christensen som fotografi
er mildest talt ikke nogen sensation
og meget langt fra noget mester-
vaerk. Sa er det slet fast. Og den har
aldrig veeret regnet for noget sarligt
blandt dem der overhovedet har
kendt til den eller fglt at det var
umagen vard at nevne den.

Darlige anmeldelser da den kom
frem.

Ikke nzvnt i Ebbe Neergaards Hi-
storien om Dansk Film fra 1960 (men
skrevet forst i halvtredserne), der el-
lers (side 101) opremser titlerne pa
fem andre af Gregers’ tilsammen syv
film fra 1930'erne: Saa til Sps (33),
Min Kone er Husar (35), Mille, Marie
0g Mig (37), Bolettes Brudeferd (38) og
Komtessen pa Steenholt (39). (Den an-
den overspringelse er Cocktail fra
1937).

Og i Erik Ngrgaards Levende bille-
der i Danmark fra 1971, en bog der
hvad trediverne angar stort set falger
Neergaards meget negative vurde-
ringer, bringes der ganske vist et still
fra Skaf en Sensation! men uden at
det oplyses er det er fra den (nederst
til hgjre side 145), hvorefter filmen
lidt senere (side 150) bruges som an-
ledning til en slags opsummerende
betragtninger over hvor eskapistiske
tredivernes folkekomedier var:

Skafen sensation! er ingen sensation, men etgodt eksempel
pa, aten gang var biografen leveringsdygtig 1 den slags
underholdning TVidag sender istride stremme.

af Seren Kjgrup
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En af 1934's mest omtalte film
hed 'Skaf en Sensation’ og fortalte
om en bladredaktions nyhedsngd,
men for os at se i dag var det lidt
afen falliterklering bade for bladet
og manuskriptforfatteren: valuta-
centralen var netop oprettet for at
modvirke arbejdslgsheden, Kans-
lergadeforliget var indgaet med so-
cialreform og forbud mod strejker
og lockout, socialdemokratiet vars-
lede ny forsvarspolitik osv., og lige
syd for grensen for Danmark: en
stram af flygtninge, stribevis af
meningslgse porno-domme  osv.
Dramaet og menneskelige konflik-
ter 1a lige uden for dgren og rabte
pé at blive taget op.

Men alt dette sansede man
ikke i dansk film (...)’

Man kan roligt se det som karakteri-
stisk for den g@ngse holdning til
disse film at Ngrgaard dels angiver
titlen forkert (han glemmer udrabs-
tegnet), dels har overset at der faktisk
er to manuskriptforfattere.1 Og man
kan lige sa roligt g ud fra at de fer-
reste ville greede andet end allerhgjst
knastgrre tarer hvis alle de gamle ni-
tratkopier forlengst var blevet til
skosvarte eller var gaet op i rag.

Netop det turde til gengald vare
et af de sterkeste argumenter for at
have et filmmuseum der tager vare
ikke blot pa mesterverkerne, men
0gsd pad makverkerne - og dermed
pa disse vidnesbyrd om filmkulturen
i hele dens bredde. For selv om
makvarkerne nappe nogensinde
kan gro op til at blive oversete me-
sterveerker i en senere tids gjne, vil
de dog altid vere verdifulde medie-
og kulturhistoriske dokumenter.

De mange svagheder

Lad os bare starte med at fi de
mange svagheder i Skafen Sensation!

1 Jeg kan ikke naere mig for at forteelle at
passagen naesten ord til andet (og med gen-
tagelse af fejlen i filmtitlen) er hugget fra
Ebbe Neergaard, se selv: 'En af 1934s mest
omtalte danske film var 'Skaf en sensation’.
Premieren fandt sted omtrent samtidig med,
at det danske socialdemokratiske parti ved-
tager en resolution, der betyder andrede
signaler i forsvarssagen. Forud for premie-
ren var Dollfuss blevet myrdet i Wien og Hin-
denburg var ded, hvorefter Hitler havde taget
titlen: Det tyske riges fagrer. Alligevel er hand-
lingen ifilmen den, at en kgbenhavnsk blad-
redaktion er i bekneb for sensationer!

Dette er imidlertid ikke fra Ebbe Neerga-
ards filmhistorie, men noget han (under
pseudonymet Nosferatu) skrev allerede i
1948 i tidsskriftet Film 48 som en parodi pa
Sigfried Kracauers parallefgring af film og
samfundsudvikling i From Caligari to Hitler!
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trukket frem, sd vi kan blive ferdige
med dem.

F.eks. er filmens historie forblgf-
fende leddelgs, selv sammenlignet
med andre folkekomedier fra perio-
den, og farst og fremmest med de
bedste af George Schnéevoigts som
Odds 777 (32) og Rasmines Bryllup
(35). De to manuskriptforfattere
(som ogsd Schnéevoigt brugte) har
sandelig ikke gjort sig umage med at
fa ssmmenhang og bare en minimal
realisme ind i forlgbet.

En red trdd er der ganske vist -
eller rettere to eller maske tre. Den
ene hovedtrad falger avispigen Sus
eller Suzanne Bruun (Marguerite
Viby) og er i sig selv dobbelt, men
pd gammelkendt vis: En historie om
avispigen der trener til og vinder
verdensmesterskabet i 100 meter
brystsvemning for damer, er flettet
sammen med en historie om at hun
forelsker sig i, og til sidst ogsa far,
den journalist fra bladet Byen som
star for arrangementet af konkurren-
cen. Og den anden hovedtrad falger
Sus’ ven, den talentlgse digter og
forfatter Stille (Christian Arhoff), og
handler om at digteren ikke kan fa
sine skanlitterere produkter optaget
i bladet, men i stedet sé jager en sen-
sation - og til sidst faktisk indfanger
en sadan, nemlig ved at afslgre en
juveltyv.

Men ingen af de to trade tages
altsa rigtig alvorligt fra filmskabernes
side - og for publikum er det heller
ikke nemt at blive indfanget af dem.
Den splejse Marguerite Viby ligner
ikke ligefrem en svgmmestjerne, og
hendes svammeteknik er ikke just
imponerende. Sportsjournalisten
Max Berg spilles sa treet af Edgar
Hansen at man ikke forstar at han
skulle vere noget at samle pa. Stilles
sensationsjagt gar helt i oplasning.
Og der er godt med lgse ender.

En anden svaghed er at filmen er
forblgffende umorsom. Det vrimler
ganske vist med vitser, hovedsageligt
vitser af rent ordspilsagtig karakter,
men de er alle utroligt vandede -
maske fordi filmen blandet andet fo-
regar i @sterbro Svemmehal, kan
man tilfgje (for at efterligne dens hu-
moristiske niveau). Det vrimler ogsa
med sketches og andre former for
'komiske situationer’, men heller
ikke de fenger. De fleste vil nok
ogsa finde den centrale komiske
skikkelse, Chr. Arhoft-figuren Stille,
mere barnagtig end skag, selv om
han har enkelte gode momenter
(som det visuelle gag da han fanger
redaktionssekreteren om nakken

med sin evindelige paraply, og lader
sig trekke hen over en skranke til
han hanger vandret i luften).

Men stort set ler man pinligt lidt
under Skafen Sensation) - og sd ma
jeg alligevel indremme at jeg har
svert ved at std for den lille, gamle
dame i sporvognen til sidst, der bli-
ver ved med at insistere pa at den
store slagsbror af en juveltyv ma
vere en af hendes naboer hjemme
fra 'Hans Majestet Kong Frederik
den Syvendes Gade’

I en komedie af Schnéevoigt vil
der altid vare i hvert fald nogle fa
uforglemmeligt ikke blot smukke,
men fgrst og fremmest udtryksfulde
billeder. F.eks. det dybdekompone-
rede billede i Skal vi vedde en Mil-
lion? (32) af Marguerite Viby og Hans
W. Petersen ved klaveret i forgrunden
(de spiller 'Titte til hinanden’), Lilli
Lani og Hans Kurt der danser bag-
ved, og Frederik Jensen der sidder og
skumler allerbagest i rummet. Eller
billedet i Odds 777 af den mismodige
Emanuel Gregers (her altsd som sku-
espiller) mod en treveg, da han har
opdaget at den Liva Weel-figur han
troede var en ’konsulinde’ faktisk er
bakkesangerinde. Men i Skafen Sensa-
tion! er der praktisk talt ikke et bil-
lede eller billedforleb som der er
grund til at skrive hjem om pa grund
af den slags kvaliteter.

Som Titte til hinanden’ minder
os om, mgder man ogsd i praktisk
talt alle tredivernes folkekomedier
(og ogsa i de mere dramatiske film)
en rekke uforglemmelige sange, som
har haft et liv langt ud over filmene
og helt uafhangigt af dem. Hvem
husker at 'Titte til hinanden' (af Kai
Normann Andersen og Bgrge og Ar-
vid Muller) er fra Skal vi vedde en
Million? S& husker flere i hvert fald
nok at 'En dag er ikke levet uden
Kerlighed’ (af Dan Folke) er fra
Tango (33). Men hvem gar sig klart at
Liva Weel-nummeret 'Glemmer du’
(ogsda af Normann Andersen og
bradrene Muller) er fra Odds 777?

Og sa kan man desvarre konsta-
tere at ingen af Normann Andersens
og Barge Mullers sange i Skafen Sen-
sation! er til at huske bare til man
forlader biografen. Det eneste man
husker er formodentligt det sare
rim af 'udsigt' pa 'pudsigt' i en af
sangene.

Nej, skal man, halvvejs pa trods,
argumentere for en vis filmisk kvali-
tet i traditionel forstand i trediver-
nes danske folkekomedier, er det
ikke Skaf en Sensation! man skal
statte sig til.



Men Skafen Sensation! setter ikke
blot de gavrige trediverfilm i relief
ved at vaere blandt de ringeste. Den
setter dem ogsé i relief ved at vare
blandt dem, der tydeligst viser, at
hvad det kommer an pa i disse film
maske slet ikke er fortzllingen, men
at den tynde rgde trdd kun er et pa-
skud for en raekke forskelligartede
episoder, situationer og forskellige
slags underholdende eller interes-
sante indslag (ferst og fremmest san-
gene, naturligvis) - altsd narmest
som i en revy. Den giver os en anden
méde at se de andre film pa, hvaden-
ten vi nu vil komme til den konklu-
sion, at en film som f.eks. Odds 777
ogsa farst og fremmest skal opfattes
som en sadan raekke episoder osv.,
eller snarere til den modsatte, altsa
at Skaf en Sensation! pd grund af sit
farce- og revyprag hgrer til en genre
for sig.

En anden slags Rim
Samtidig minder en film som Skafen

Marguerite Viby. Side 13 Christian Arhoff.

Sensationl os om en helt anden me-
diesituation end den vi kender i dag.
1934 er jo en snes ar far fiernsynet
kommer til Danmark - og vel ne&r-
mest et halvt arhundrede far fiernsy-
net begyndet at finde sin form og sin
placering i den moderne tilvaerelse.

| dag far vi stort set vores hunger
efter allehande levende billeder til-
fredsstillet af fjernsynet. | biografen
sgger vi kun en bestemt slags ople-
velse, nemlig den mere dybtgéende,
sammenh&ngende, medrivende -
oftetst i velkonstruerede fortallinger
i et forholdsvis realistisk univers.
Den mere flakkende oplevelse hen-
ter vi i fjernsynets tilbud, i den veks-
lende programflade, og i de pro-
gramtyper der selv blander en
mangde forskellige elementer. F.eks.
dem der kaldes 'infotainment’, altsa

blandinger af faktastof (reportager,
diskussioner) og rent underhold-
ningsstof (sange, quizzer), som i
skrekeksemplet Eleva2ren.

Skafen Sensation! minder os om at
biografen i gamle dage var leverings-
dygtig i en stor del af det fjernsynet
tilbyder os i dag. Hvis vi her sgger
en sammenhangende og medri-
vende fortelling, sd er vi tydeligt
nok gaet galt. Ligesom vi er gaet
galt, hvis vi forventer nogen form for
realisme i historie og personskildring
(mens der faktisk, som jeg skal
komme tilbage til, ikke er noget i ve-
jen for at finde stumper af en reali-
stisk miljgskildring).

I det hele taget er det tydeligt at
Skafen Sensation!pa ingen made pre-
ver at vere en spillefilm i den mest
velkendte forstand. Den lader med
forkzrlighed héant om en raekke tra-
ditionelle spillefilmsnormer, og ikke
blot normen om den sammenhan-
gende fortzlling og karaktertegning,
men ogsa f.eks. normen om aldrig at
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bryde fiktionen ved at lade skuespil-
lerne fa direkte gjenkontakt med til-
skuerne.

Tydeligst er dette sidste i slutsce-
nen, hvor skuespillerne pa teatrets
vis tager hinanden under armen og
gar frem mod os, nesten som for at
modtage applaus. Men langt tidli-
gere i filmen har Marguerite Viby
flere gange smilet og vinket ud til os,
f.eks. efter at vi har set hendes lille
nummer hvor hun som avisbud for-
deler aviserne i en opgang ved at
kure ned ad gelenderet og kaste avi-
serne ind ad brevsprekkerne. Da
hun er kommet ned i bunden af op-
gangen, far vi et fugleperspektivisk
billede af hele trappeskakten, og
dernedefra ggr hun sa kakt honngr
op til os tilskuere.

De lgse episoder

Det er ikke smating der bliver spun-
det ind i de spinkle handlingstrade.
Det er lige fgr denne nermest hand-
lingslgse film kan virke helt overlas-
set.

En del er allerede navnt, nemlig
netop sange, vitser og sketches -
som f.eks. sketchen med damen der
tilsyneladende beskriver et mord for
den sensationshungrende Stille, og
sa viser det sig at hun hele tiden har
talt om sin dgde kanariefugl. Men
hertil kommer f.eks. satiren over
tabloidavisen Byen der ikke vil ngjes
med at rapportere om hvad der fak-
tisk sker i verden, men vil give folk
hvad de vil have, nemlig sensationer
- om ngdvendigt medieskabte (som
hele svemmekonkurrencen). Eller
selve konkurrencen, som formodent-
lig er tenkt som et spa&ndende ind-
slag (selv om ingen er i tvivl om at
vor lille heltinde nok skal vinde). El-
ler det gentagne sideblik ned til den
'‘polske’ (lzs: jodiske) skredder Ko-
linsky (spillet af en ung Sam Bese-
kow) og hans familie.

Scenerne hos skredderen ma na-
turligvis bringe en moderne tilskuer
frem pa kanten af stolen. Hvad er
egentlig filmens forhold til disse ind-
vandrere med deres mearkelige jid-
dische (og gebrokne dansk-tyske)
sprog, og med deres fagter og sange?
Er dette en antisemitisk spgg?

Jeg synes det ikke. Der er natur-
ligvis ingen tvivl om at sprog og
miljg skal vere et morsomt sideele-
ment - men der er jo stort set ikke
noget i filmen som ikke skal opfattes
sddan. Faktisk er der omvendt ne-
sten et moment af alvor i en scene
hvor der fejres fadselsdag nede hos
Kolinsky, og hele hans store familie
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(spillet af en gruppe @gte jodiske
indvandrere) begynder at synge en af
deres hjemlands vemodige sange.
Stemningen brydes imidlertid da
Sus og Stille begynder at synge med
pa de stadig gentagne ord de mener
at have opfanget; de jiddische fraser
bliver for dem til 'Lilian Harvey, Li-
lian Harvey, Lilian Harvey - og
Willy Fritsch!” Men spgrgsmalet er
igen om ikke satiren her snarere
rammer danskerne end indvan-
drerne.

Seksualitet og dremme

Et ganske overraskende trek i denne
film fra 'Dansk films anden barn-
dom', som Ebbe Neergaard kaldte
perioden, er den rolle seksualiteten
bade spiller og ikke spiller. Farst og
fremmest er filmen komplet usekset;
der er f.eks. ikke antydning af ero-
tisk gnist mellem Sus og journalisten
(eller mellem Sus og Stille, for den
sags skyld). Men til gengald vrimler
det med seksuelle hentydninger
bade pa overfladen og i de lidt dy-
bere lag.

En del af intrigen (hvis man ter
kalde den sadan) bygger pa et par
motiver vi genkender fra Odds 777,
nemlig dels den detalje at det unge
par fgrst mgdes i badedragt (her
endda ved at de svemmer ind i hin-
anden under vandet), dels det trak
at manden tager fejl af pigens sociale
herkomst. Han tror hun er af fin fa-
milie og slet ikke en avispige, og der-
for ter hun ikke lade ham se hvor-
dan hun gar klaedt til daglig. Det kan
der blive en del vitser ud af 'Han
mé aldrig fa mig at se med tgj pa!

Stgrstedelen af det seksuelle stof
er imidlertid bundet til Chr. Arhoff-
figuren. En god del heraf er ren un-
derbuksekomedie. Stille har kun ét
par bukser, og derfor har han proble-
mer hver gang bukserne er ned hos
skreedderen for at blive presset. Pa
filmens overflade skal det veare
uhyrligt morsomt at se ham forsgge
at skjule at han ind imellem altsa
kun er ifgrt underbukser.

Men hele Stille-figuren har et
mearkveardigt tvetydigt erotisk preg,
pa en gang barnlig og bgsset. Bade
med og uden bukser er han blottet
for erotisk udstraling, men i hvert
fald en moderne tilskuer kan ikke
undga at opfatte de manglende buk-
ser som et kastrationssymbol - og
specielt da ikke nar det I filmen hele
tiden hedder at 'benklzderne’ er hos
skredderen ‘for at fa et jern'!

Den erotiske Stille-historie kulmi-
nerer dog i filmens skildring af tre

sensationelle begivenheder, tet efter
hinanden, som filmen lader avisen
fortelle os at det altsd er lykkedes
Stille at fa til veje.

Den ferste sensation gar ud pa at
han har skaffet Greta Garbo til byen
(eller rettere sagt til Klampenborg
galopbane), og nu interviewer han
hende med tabelige spgrgsmal a la
'Hvem er starst, De eller Marlene?’,
Og hun - der tydeligt nok, men
unagteligt til vores undren, spilles af
Arhoff selv - svarer slagferdigt pa
darligt svensk i denne stil: 'Det ar
Marlene - nar hon stir pa en stol
Sidste spargsmal er hvad der er hen-
des dybeste hemmelighed, og bered-
villigt forteller hun at den er at hun
i virkeligheden er en mand - hvad
hun afslgrer ved at tage parykken af.

Den anden sensation er et besag
hos en storvildtjeger, hvor Stille ma
overnatte i et gaestevarelse udstyret
med en masse udstoppede uhyrer. |
fuld udrustning indretter han sig i
dobbeltsengen. Pludselig begynder
dynen ved siden af ham at beveage
sig, og frem kommer en levende alli-
gator. Vild panik.

Endelig er den tredie sensation et
forholdsvis almindeligt mareridt;
Stille skal hoppe ud fra Radhustar-
net, kun med sin paraply som fald-
skaerm. Og sa dratter han ud af sen-
gen derhjemme. Det hele var en
drgm.

Men hvilken! Jeg behaver vel ikke
at udbrodere det. Lad mig blot fast-
holde de tre pointer: Stilles kansfor-
virring, hans angst for hvad senge-
kammeraten fra underbevidsthedens
dyb kan finde pa at bide af ham, og
hans udspring fra det knejsende
tarn.

Havde Lynge og Sarauw laest
Freud? Det havde de vel nappe -
men det er ikke umuligt at de fak-
tisk havde fulgt nogle af de farste
debatter om Freud i den danske of-
fentlighed i psykoanalysens gennem-
brudsar i Danmark, altsd 1933: Det
ar udgav Sigurd Nasgaard sit to-
bindsvaerk Psykoanalyse, i maj slog
Wilhelm Reich sig ned her, men
blev fa maneder senere udvist (delvis
fordi en klient havde forsggt selv-
mord), og der blev dannet hele to
konkurrerende psykoanalytiske for-
eninger.

Det mediebevidste

publikum

At se Stilles treleddede drgm som
en slags parodi p& psykoanalytisk
symbolisme er nok at forudsatte et



starre raffinement af filmens skabere
og dens tiltenkte publikum end
godt er. Til gengald er der ingen
tvivl om at filmen forudsatter en
ganske raffineret grad af mediebe-
vidsthed hos sit publikum, for ud
over skildringen af avisen er den
gennemvavet med hentydninger til
en rekke andre film. P4 det punkt
star den ikke langt tiloage fra vor
tids bevidst filmciterende film.

En dag er ikke levet uden kerlig-
hed, far vi at vide, og 'Ga med i lun-
den’ (fra Odds 777) citeres med for-
ngjelse. Andetsteds er det - som al-
lerede antydet - den i Danmark sa
indflydelsesrige tyske musikalske
lystspiltradition der refereres til
(som i andre af filmene fra perioden),
idet Lilian Harvey og Willy Fritsch
altsd nzvnes. Tydeligt nok forudszat-
tes det ogsd at publikum ikke blot
kender Garbo og Marlene Dietrich,
men ogsd kan genkende noget sa
specielt som Kkigget ned i trappe-
skakten fra Fritz Langs M (hvor vi jo
i dag snarere vil komme til at tenke
pa Hitchcocks Vertigo).

Men allermest oplagt er maske
den forudsatte mediebevidsthed i
Stille-figuren - og i det hele taget i
Sus og Stille-parret. Sus og Stille var
nemlig allerede et kendt par i 1934,
for de var parret fra Emanuel Gre-
gers' farste tonefilm, Saa til Ses (med
manuskript af Lynge og Mogens
Dam), der ikke for ingenting deler
de mange S’er med den faglgende. Og
Stille selv var en ti ar @ldre figur
som Christian Arhoff havde udviklet
for revy-scenen sammen med Ro-
bert Storm-Petersen, nemlig halvde-
len af parret Storm og Stille.

En kgbenhavnerfilm

Jeg sd Skaf en Sensation! farste (og
indtil for nylig eneste) gang for en
snes ar siden og havde faktisk glemt
alt om hvad den egentlig gik ud pa.
Men én ting havde alligevel braendt
sig ind i min erindring: dens billeder
fra Kgbenhavn, sommeren 1934. Og
hvis sandheden skal frem, sa var det
dem der fik mig til at foresla netop
denne film til denne jubileumsfej-
ring af filmmuseet.

De mange kgbenhavnerbilleder i
Skafen Senstion! er ikke en tilfeldig-
hed. Selv om historien og perso-
nerne er komplet urealistiske, er der
ingen tvivl om hvor det hele foregar.
Blandt de mange ting filmens ska-
bere mere eller mindre helhjertet
har villet, er netop at lave en kgben-
havnerfilm. Den avis en del af filmen
handler om, hedder ikke for ingen-

ting Byen. Og filmen slutter med at
chefredaktgren (Johannes Meyer)
udbringer en skél ‘for denne glade
By, som altid har sit Smil i Behold.'

P4 mange mader er Kgbenhavns
gader og pladser slet og ret den ve-
sentligste baggrund for det der fore-
gar i filmen. Det er helt bogstaveligt
markeret i dekorationen til chefre-
daktgrens kontor, et hjgrneverelse
ud mod Radhuspladsen, hvor et le-
vende oversigtshillede ned mod
pladsen (ikke ganske vellykket visu-
elt) er trickset ind i det store vindue.
Men nok sd markant er det at ve-
sentlige dele af filmen er optaget on
location - ganske utraditionelt for
disse tidlige tonefilm - og en god del
heraf igen ude i det fri (mens andet
f.eks. er fra @brohallen, hvor man i
gvrigt under svgmmekonkurrencen
har forngjelsen af at se Nazitysk-
lands hagekorshanner ophangt).

Det begynder allerede under for-
teksterne, der er en dokumentarisk
montage afavisens ferdiggerelse i de
tidlige morgentimer og starten pa
dens distribution. Vi ser de traditio-
nelle billeder af rotationspressen i
arbejde, og vi ser pakker med aviser
blive fordelt og kert af sted fra blad-
husets gard, tilsyneladende i Vester-
gade. Kort efter ser vi Radhusplad-
sen ved hjgrnet af Frederiksberg-
gade, med 'Stoppenélen’ (den lenge
efter krigen kendte sgjle med trafik-
lys) og B.T.-Centralen som kende-
marker.

Sus og Stille holder til i et hus i
Adelgade, far vi tydeligt at vide, hun
i en kiosk i en kzlder, han pa kvi-
sten. Bade kiosk og kvist er naturlig-
vis kulisser, men selve gaden far vi
adskillige verdifulde glimt af - ver-
difulde, naturligvis, fordi de gamle
1700-talsbygninger blev revet ned
under og efter krigen for at give
plads til nutidens betonelendighed
og Dronningegarden (hvor Dronnin-
gens Tvargade krydser). Det er korte

glimt, men dog nok til at vi kan
danne os et indtryk af det myld-
rende liv i denne del af Kgbenhavn

(som ogsa er bevaret pa levende bil-
leder i kortfilmen Det Kgbenhavn der
forsvinder fra 1941).

De mest udferlige byskildringer
kommer dog i forbindelse med to
lengere cykelture gennem byen,
hvor de cyklende faktisk falges ne-
sten kontinuerligt hele vejen - og sé
sammenha&ngende at ingen kan
tvivle pa at det netop er meningen
at vi der kender byen, skal kunne
falge med og glede os over at se
denne levende virkelighed.

Den ene tur foregar pa tandem og
er visuelt akkompagnement til en af
filmens sange ('Altid et Smil i Jjet’):
Sus og Stille kgrer fra Adelgade, gen-
nem Nyboder, forbi Kastelsgraven
og Osterport station, ud ad Jster-
brogade, forbi Trianglen, og helt ud
til Bbrohallen, hvor Sus skal trene.
Desvarre hugges de autentiske opta-
gelser afdenne tur midt i den inteta-
nende trafik op med indskudte stu-
dieoptagelser af de to pa deres tan-
dem, tydeligt ubevagelige mod et
rullende bagtzppe.

Den anden tur foretager Stille
alene pa en budcykel han har tyv-
lant. Den starter i nerheden af Bota-
nisk Have, og vi ser nasten kontinu-
erligt Stille forfalge nogle brandbiler
ned ad voldgaderne og over Jarmers
Plads og Radhuspladsen til Hoved-
brandstationen bag Radhuset. Pé-
skuddet for denne skildring er at
Stille (med rette, vil jeg menel) tror
at brandbilerne er pd vej mod en
brand, for de bruger nemlig deres
udrykningshorn, sd han haber pa at
kunne skaffe en sensation ved at for-
folge dem. Og sa skal de altsd bare
hjem. En aldeles umorsom episode
- men en vidunderlig kebenhavner-
skildring.

Men der er mange andre, mindre
stumper af autentiske byskildringer i
filmen, f.eks. en del mere fra @ster-
brogade og pladsen foran @brohal-
len, fra pladsen og kanalen foran
Christiansborg i glitrende sol (med
en tur over til Den rgde Bygning,
altsd statsministeriet, som her ger
det ud for 'Finanshovedkassen'), og
nogle herlige natbilleder bl.a. fra
Kongens Nytorv.

Hvad der trods alle forbehold gor
Skaf en Sensation! severdig endnu
den dag i dag er alligevel ikke kun
disse autentiske glimt af Kgbenhavn
i trediverne. Det er mindst lige sa
meget det indblik den giver os i en
folkelig medietradition fra for 60 &r
siden.

Godt at der er nogen der ikke
kun tager vare pa mestervarkerne!
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L & n g S I e n efter et dedeligt sar

er er kendere af engelsk film, som vurderer Emeric

Pressburger som det starste manuskript-talent i landets
fdmhistorie overhovedet, og der er de, der ser hans og instruk-
teren Michael Powells samarbejde - en snes fdm blev det til
gennem fyrrerne og halvtredserne - som det ypperste Storbri-
tannien har at fremvise fra denne periode. Sammen dannede
de selskabet The Archers, og i dag kan Martin Scorsese for-
telle, at ndr han dengang sa deres logo pa lerredet, vidste
han, at noget serligt forestod. 'Jeg tror ikke at noget andet
logo fyldte mig med en sddan forventning om fantasi og vid-
under - eller snarere fantasi og magi - virkelig fdm magi.l

af Niels Jensen
18

Selv s& jeg Powell og Pressburger-fil-
mene alt som de dukkede op efter
befrielsen, men snarere end de store
ambitigst tenkte og grandiost ud-
farte fabler A Matter of Life and Death
(1946), Black Narcissus (1947), The
Red Shoes (1948) og Tales of Hoffmann
(1951), der dengang vakte opsigt, var
det beredskabsfilmene, genistregen
The Life and Death of Colonel Blimp
(1943) og de dokumentarisk pre-
gede One of Our Aircraft Is Missing
(1942) og | Know Where I'm Going



Powell &Presseburgersfortalling om pigen, hvis liv lige med
ét @ndres, sadan som pigers liv kan blive det

(1945) der gjorde indtryk, og af disse
sidste iser den sidste.

Tiden mellem dengang og nu har
ikke haft megen sans for The Ar-
chers. Free Cinemafolkene og kok-
kenvaskrealismen i tresserne ville sla
dagrene op til en anden virkelighed
end Powell og Pressburgers, som
man i det hele taget ikke mente for-
maede at registrere efterkrigstidens
England. Netop den hverdagstriviali-
tet og de materielle mal, der var be-
stemmende for middelklassens og
arbejdernes gjeblikkelige livsbetin-
gelser og hab for fremtiden, og som
folk som Lindsay Anderson, Tony
Richardson, Karel Reisz og John
Schlesinger solidariserede sig med
og bragte op pa lzrredet, star i en
film som | Know Where I'm Going for
noget negativt. Industrikulturel and-
loshed og standardisering. Filmen,
der kom frem netop som Labour
overtog styret, er umiskendelig Tory
ikke bare ved sin fascination af ek-
centrisk landadel men ved hele sit
verdiset. En aristokratisk film.

Om man dengang oplevede den
som sddan er s& en anden sag.
Mange englendere har selvfalgelig
gjort det, veret kendere af en anden
virkelighed, men her til lands var det
neppe tilfeldet. Filmen var britisk,
og tonen i den lignede s& meget an-
det fra Albions 0. Det der gjorde
indtryk var da heller ikke maleriske
Manor Houses eller de tweedkledte
amatgr-gentlemen med deres forfi-
nede tidsfordriv men derimod fil-
mens autenticitet. Skotlands hgje
himmel, klippegerne i det blinkende
hav, de formidable optagelser af
samme i oprgr, friskt og sanset som
ogsa spillet, der var przget af selvfal-
gelig lethed og en erotisk underdri-
velse, der pa en og samme tid vir-
kede poetisk henrivende og elemen-
tert genkendelig midt i tidens stram
af noir-vamp bade her hjemme fra
og fra Hollywood.

I Know Where I'm Going blev til i
de sidste krigsmaneder, hvor alene
nedslagene fra de tyske V-vaben var
en fare og enhver invasions-trussel sa
ljern, at der igen kunne kgbes gene-
ralstabskort i landets boghandler.
Alligevel er det rigtigt at betegne fil-
men som en beredskabsfilm. Ikke til
brug i den wgjeblikkelige situation

T v. Wendy Hiller og herover Hiller og Roger
Livesey i | Know Where I'm Going (Det
luendte i Skotland).

ganske vist. Ikke til mobilisering af
kampéand overfor nazismen, men
med henblik pa efterkrigstiden, i
hvilken ophavsma&ndene gjnede en
ny fare. Det, der for dem at se métte
blive den fremtidige udfordring, var
at ruste sig til modstand mod en
materialisme, som de mente til
skade for folkesjelen ville fa sa alt
for nemme vilkar efter lidelsernes og
afeavnenes ar.

Alt godt fra havet

Det hele begyndte med, at Emeric
en dag fortalte sin makker, at han al-
tid havde haft lyst til at lave en film
om en pige, som gnsker at komme
ud pa en g, men som ved rejsens en-
demal forhindres i at krydse et sidste
snzvert sund pa grund af uvejr.
Pointen i historien bliver sa, at pigen,
da vinden endelig legger sig, slet
ikke vil ud til sit bestemmelsessted,
fordi - sagde Emeric, 'at hendes liv
lige med ét @ndres, sadan som pi-
gers liv kan blive det'.

I al kortfattethed er idéen, som
den refereres af Powell i hans &ben-
hjertelige og bredt fortzllende erin-
dringer A Life In the Movies fil-

mens synops om end ikke dens pre-
mis. Hvad med den? Hvorfor ville
pigen i det hele taget absolut ud til
gen til at begynde med? Pressburger
besvarede spgrgsmalet med ‘Let's
make the picture and find out’, og
selvom den replik ikke var noget
svar, sd var den dét, der var bedre -
@®ggende for fantasien. Pa vej hjem i
bussen - nr. 9 fra Piccadilly Circus -
fortalte Powell da ogsd optaget de-
rom til sin keareste, der ikke alene
var uszdvanlig smuk, men som ogsa
reagerede prompte ved at sige, at
den historie skulle hedde | Know
Where I'm Going. Forklaringen gav
hun ved at henvise til en sang af den
titel, der ikke alene karakteriserer
den beslutsomme hovedperson, men
i hvilken et par linier ogsa giver lgs-
ningen pa, hvorfor pigen alligevel
ikke vil ud til den g, hun har rejst sa
langt for at nd og nu er s tet ved.
Frankie sang forste vers i bussen og
andet da hun og Michael var stdet af
overfor Fortnum & Masons:

I know where Fm going

And | know who goes with me

I know whom 1 love

But the dear knows whom Fil

marry.

Some says he's black

But I say he's bonny,

The fairest of them all,

My handsome, winsome Johnny.
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I know whom 1 love/But the dear
knows whom I'll marry. Ud af det
altsammen kommer si historien om
bankbestyrerdatteren Joan Webster
fra industriens England, der allerede
som et-arig vidste hvad hun ville
nemlig hverken til hgjre eller venstre
men lige frem, og som pé sin fem-ars
gnskeseddel bad om ikke at fi duk-
ker med silkestramper. /Egte silke
vel at marke!

Det blev det nu ikke til, og Joan
kommer til at vente 13 ar for det biir
det, uden at hun af den grund mis-
ter sin determinisme. Stadig ved
hun, where she is going, og fortfa-
rende tror hun at kunne ga den lige
vej til de mal hun sztter sig. Som for
eksempel det seneste, der skal fare
hende ud pa en g, hvor hendes til-
kommende, der ogsd er hendes chef
som direktar for Consolidated Che-
mical Industries, venter med alt godt
fra havet - og vel at marke ikke fi-
sket i det men hentet i overdadigt
forsynede butikker langvejs fra - og
hvor en swimmingpool snart vil til-
byde anderledes tempereret vand
end det, der omkranser gen. Man
har penge og position og det i en
grad, der far Joans far til @ngstelig at
sperge til hans alder, der ma vare
nermere hans egen end hendes. Det
svar han far er selvfglgelig, at han
skal lade bekymringerne fare og i
stedet glede sig. Giftermél venter,
oven i kebet pa et sted med sand og
fugle og far og dekorative atlanter-
havssaler.

At en g i Hebriderne har andet at
byde pé& end et smukt arrangement
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omkring en resolut piges bryllup er-
farer Joan imidlertid snart, for nu
star hun der, hvor Pressburger hele
tiden har villet have hende: S3 nar
sin g og dog sa langt derfra p& grund
af stormenes sus. Det hvirvlende
treek ikke blot over havet men ogsa i
hendes eget sind.

Ventetiden kommer hun nemlig
til at fordrive med en indfadt, sgoffi-
ceren Torquil MacNeil, der ogsa -
omend uden egocentriciteten - ved
hvad han vil, og som nu stilferdigt
men virkningsfuldt legger an pa
hende godt hjulpet af naturindtryk-
kene og den lokale mystik, der rgrer
sindet og vaekker fantasien, og som
rykker filmen fra det psykologiske
trekantsdramas sfere over i sagaens
og ger den til et spil ogsa om mod-
setningerne mellem en moderne,
materialistisk og hgjkirkelig orden
og sa en traditionsbunden keltisk/
mytologisk.

En malstrems brglende sug

Filmens morale udtrykkes i et re-
plikskifte mellem Joan og Torquil,
da hun spgrger om ikke folk er fat-
tige der pa stedet og sa far svaret, at
det er de ikke. De har blot ingen
penge! Hun har m.a.0. noget at lere
og historien om hende kunne have
endt som et opbyggeligt lerestykke
til andens hgjnelse, hvis det ikke var
for parringen af autentisk ®gthed og
digterisk frimodighed i milieuskil-
dringen. Og s& Wendy Hiller, kom-
munal og eventyrlig. I Michael Po-
wells karakteristik: 'She had a lovely
body and lovely legs, a real-life

down-to-earth personality and an
impudent face’.

Hendes Joan er ren poesi, fordi
hun er en ganske almindelig kak
pige men samtidig et menneske un-
der forvandlingens lov. En hvis liv
med et kan @ndres - sddan som pi-
gers liv kan gere det. Og det er sa
nerven i fortellingen, der bliver hi-
storien om en kvinde, der med
begge ben pa jorden mister fodfe-
stet, fordi livet pludselig stikker en
kniv i hende, hvad Jean Cocteau si-
ger, at livet altid ger. Joan segner
derunder, men hendes segnen er
0gsa en hengivelse, som hun drages
imod, og som hendes liv havde ve-
ret ufuldbyrdet foruden.

Joan Webster har det som pre-
stens datter i Ingmar Bergmans
Djavlens @je, hvis dyd er Fanden en
plage, hvorfor han sender Don Juan
tilbage til jorden for at gere noget
ved sagen. De to - prastedatteren
og alle tiders starste forfgrer - passi-
arer i en flgj af hendes nydelige gérd.
Hun fortzller om sin kerlighed til
Karl-Henrik, som er fornuften selv -
'Han forklarer mig alle mine reaktio-
ner’ - og som hun venter sig alt godt
af og ferst og fremmest en valdig
tryghet. Dette sagt spgr hun, hvem
hun egentlig taler med, men den
fremmedes svar er henholdende,
hvilket far pigen til at udbryde: ‘a,
jeg ved ikke hvem De er, men ét ved
jeg, og det er, at De kan give mig et
dedeligt sar. Det frygtelige er bare, at
jeog lenges sa forferdeligt efter det
sar'.

Karesten, der har lejet sig ind pa
gen, som kgber sig til havets goder
og anlegger swimmingpool pa At-
lanterhavets bred, er Karl-Henrik i |
Know Where I'm Going og Joan n&rer
al prastedatterens lengsel efter et
sar. Mens det gamle hus knager i
stormen, vender hun sig forvildet og
lidenskabeligt til &rsagen for sin uro
- Torquil - og ber ham om at
hjelpe hende over det gyngende hav
til en tryggere @ - eller...

Djeblikket er fuld af den magi
Scorsese priser dets skabere for,
mens til gengald filmens slutning
star svagere, mere postuleret.

Torquil er af en slegt med sterke
bindinger til den lokale mytologi,
der blandt andet forbyder ham og
hans at betrede en bestemt borg-
ruin. Nu har han imidlertid taget af-
sked med den fremmede pige, for
hvem havet er blevet farbart, og op-
revet over afskeden tanker han
‘what the hell’ og bryder den
uskrevne lov. Under den forvitrede



murs vedbendh&ng finder han en
inskription om, at han fra nu af og i
al fremtid skal vare bundet. Men
bundet i karlighed. Fri med andre
ord! | et fanden-i-voldsk gjeblik,
hvor han ikke slar sig til tals med,
hvordan det altid har veret, finder
han med andre ord sig selv. Ved at
negte lydighed mod det, som alene
hevder sin ret pr. tradition, treder
han ud i lyset - eller ind i sit eget -
ligesom hun omvendt ved madet
med en verden behersket af andre
krefter end de rationelle og materi-
elle far kontakt med det eventyrlige
lag, med uforklarligheden, med mar-
ket i sit sind. Kerligheden forbinder
hvad der er rationelt og irrationelt i
sjelen. Livet opleves som et hele.
Joans og Torquils vej til selvreali-
sation og interferensen imellem dem
er fint tenkt, men forlgsningen heraf
desvearre bleg, hvilket har sin forkla-
ring i, at Roger Livesey som sgoffice-
ren slet og ret er fejlplaceret. Livesey
var en fremragende skuespiller, hvil-
ket Colonel Blimp er et overbevi-
sende udtryk for. Men han er lys,
hvor mgrke er det fornedne. Klar
hvor det dunkle er kravet. Livesey er
helt og aldeles af denne verden, hvor
han skulle vere fra en anden. Powell
havde da ogsa en ganske anderledes
natur i tankerne og henvendte sig
tidligt til en ukendt skuespiller, ro-
mantisk, mgrk og med en mystisk,
lokkende og lidt skremmende
stemme. Men den unge James Ma-

son afslog, fordi han ikke mente fil-
men ville vaere praktisk gennemfar-
lig. Et afsnit af den er en fuldstendig

desperat sejltur pa kanten af en gi-
gantisk malstrems brglende sug,
som unggtelig med god grund
kunne skremme enhver, der blev fo-
resléet deltagelse. Mason eller - me-
ner Powell ikke uden malice - hans
kone tog imidlertid ikke hgjde for
Argosys tekniske brillians. Hals-
brekkende lokationoptagelser blev
ikke forngdne. Bagprojektioner og
luftfotos skaber sammen, hvad der
den dag i dag er et aldeles svimlende
crescendo. Med til - langt hen - at
holde filmen sa frisk som for 46 &r
siden.

Lyset over Skagen

I Know Where I'm Goinger kompone-
ret over en lang rekke modsatnin-
ger. Det skotske overfor det engel-
ske, det mgrke overfor det lyse, tra-
ditionalisme overfor materialisme,
irrationalisme overfor rationalisme
osv. Nar disse konstellationer
endnu engang tages op her, er det
fordi der er grund til at gere op-
marksom pa deres funktion ogsa i
en nyere dansk film, der er beslegtet
med | Know Where I'm Going ved sin
motivkreds om end ikke ved sigte.
Den danske films anliggende er ikke
moralsk.

Helle Melanders Apribvejr foregar
som historien om Joan Webster pa
den yderste punkt. Ikke p& Skot-
lands Hebrider men i vort eget Ska-
gen. Isit yderste lag er filmen en hyl-
dest til lyset over det nordligste

Danmark, som det kendes ogsa fra
et hovedkapitel i vor malerkunst
uden at filmen igvrigt refererer an-

masende dertil. Blot er dagens skift
usedvanlig fglsomt sanset og regi-
streret i Andreas Fischer-Hansens
fotografi. Det kontrasterende aprils-
vejr. Samtidigheden af varme og
kulde i det tidlige forér. Solens
brand og vindens biden. Men mod-
setningerne gar videre. Som Powell
og Pressburgers Hebrider er ogsa
Skagen set som en mgdeplads mel-
lem uindskrenket natur og intens
civilisation. @rken og rosenhave. Dér
mellem hvide strande, golde klitter
og spattet tundra ligger den lille by
med velplejede huse og sirlige haver
preget af gedigent handvark og
med en sterk tradition for savel fi-
skeri og handel som for musisk ud-
gvelse.

Historien er den enklest tenkelige.
Mens én pige gver sin cello i en fin,
harmonisk stue, gar en anden pa op-
dagelse i naturen. Mens den ene ved
hvad hun vil, er den anden i tilfzl-
dets vold. Alt mens Rosa ved slid gar
sig dueligere, oplever Anna helt ufor-
skyldt et fjernt havs brusen ved at
Iytte til en konkylies susen, da hun i
en eneboers, en gammel sgfarers
hytte, legger den til gret. Hendes
sjels treghed svinder, hun abner sig
for eventyret. Sindet trives ved at
vaere uden bestyrelse, siger filmen,
man uddrager heraf ingen enkel lzre,
for ligesom | Know Where I'm Going
ger opmarksom pa at ferdighed er
ngdvendig for livets opretholdelse,
saledes ogsa her. Pigen hjemme ved
celloen biir ikke sorteper i spillet.
Hun biir bedre til det hun kan.

'Du kommer for sent', siger hen-
des lzrerinde til et af Rosas anslag i
begyndelsen af historien, der sa til
gengzld ender med et smukt gen-
nemfart spil, mens lysene star tendt
i vinduerne og aftenhimlen udenfor
stribes sort som flgjl og gylden som
rav. Blandt tilhgrerne er Anna beve-
get af gjeblikkets fuldkommenhed.
Den, som sindet udvides ved.

Anna og Rosa: To piger. To sider
af vort behov. Langslen efter det
uferdige, det oprindelige, naturen.
Og behovet for at perfektionere. For
form, for udtryk.

Trods casting-problemer der siger
spar to til Michael Powells - dille-
tantspillet i dansk kortfilm er virke-
lig en plage - er Apribvejr en smuk
og dybsindig lille film om intuition
og disciplin. Om distraktionens
vekstlag og om arbejdsmeessig ved-
holdenhed. De ngdvendige for-
udsztninger ikke bare for kunstne-
risk skaben men for intensiteten i
det liv, vi kan habe bliver os forundt.
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Melodramaets mester



Douglas Sirk balancerer isine bedste film suver@nt mellem

graden og den hulkende latter. Hans Hollywood-'weepies er
iscenesat med en patos, som var de greske dramaerpa hans
ungdoms tyskeprovinsscener. Den stgrste afdem er Imitation

of Life.

af Christian Braad Thomsen

Den eneste, deraldrig svigtede
migiHollywood,var mit kamera.’
(Douglas Sirk).

A gtige maend graeder vel ikke i en
biograf. Og hvis graden alligevel er
ved at melde sig, findes der heldig-
vis afledningsmangvrer. Man kan
bide sig i tungen eller nappe sig i la-
ret, for pd den méde at flytte smer-
ten til en ydre lokalitet, hvor den er
lettere at beherske. Eller man kan
tage sine professionelle briller pa og
begynde at studere de kameravink-
ler, det lys og den dramaturgiske
konstruktion, der gver vold mod ta-
rekanalerne, for pd den made at re-
ducere fglelsespresset til et teknisk
problem.

Ingen af disse metoder har dog
virket pd Douglas Sirks Imitation of
Life, den starste af alle Hollywoods
'weepies'. Jeg sd den farste gang for
15 a&r siden sammen med min kare-
ste. Vi gik helt stille ud af biografen
med blikket diskret fikseret pa vore
fadder, og farst da vi var ude pa ga-
den og kom til at se hinanden i gj-
nene, opdagede vi, at tarerne trillede
ned ad kinderne p& os begge. Sa
bred vi hulkende sammen af grin
over at vere hoppet pa sadan noget,
- samtidig med at vi ogsd ngje vid-
ste, at for en gangs skyld var det
egentlig i orden. Vi var fuldstendig
sgnderknuste over de menneske-
skebner, Douglas Sirk havde oprul-
let for os, og samtidig kade af latter
over den ekstreme kunstighed, hvor-
med han skildrede dem.

Forleden gensd jeg Imitation of
Life sammen med min 14-érige dat-
ter, og reaktionen var den samme,
bortset fra at tarerne ikke denne
gang bigdtes op med latter. Vi har
nemlig begge naet en alder nu, hvor
vi godt vil vere vore fglelser be-
kendt uden at have behov for sam-
tidig at distancere os fra dem med
latterens hjelp.

Da Detlef Sierck begyndte som
en ufatteligt flittig teaterinstruktar
pad 20'ernes tyske provinsscener, ty-
dede intet ellers pd, at han som
Douglas Sirk skulle afslutte sin kar-
riere med at lave en rekke af Holly-
woods stgrste tarepersere. | perio-
den 1923-33 instruerede Sierck
mindst 75 teaterforestillinger i Bre-
men, Leipzig og Berlin, deriblandt
stykker af Shakespeare, Moliére, Ib-
sen, Hamsun, Strindberg, Goethe,
Kleist, Schiller, Pirandello, Brecht,
Calderon og Lope de Vega. Med
andre ord: en teaterproduktion s
alsidig, sa intellektuelt krevende og
stilistisk varieret, at man ikke umid-
delbart ville forvente, at instrukte-
ren af Hollywoods starste ‘'weepies',
har befundet sig pa dette intellektu-
elle niveau.

Blandt Siercks tidligste iscenesat-
telser var en opfarelse af det starste
af alle melodramaer, Sofokles 'Kong
@dipus', hvorom en af datidens kriti-
kere lidt forbeholdent skrev, at 'via
en moderne psykoanalytisk tolkning
blev den gamle skzbnetragedie til
tragedien om en monoman galning,
som blindet af sine seksuelle drifter
bukker under for sine freudianske
komplekser. Her resulterer instruk-
tarens beszttelse af sin egen tid ien
oplgsning af originalens mystisk-my-
tiske grundlag.’

Hvad anmelderen formulerer som
kritik, lader sig naturligvis ud fra en
anden grundholdning end anmelde-
rens ogsa opfatte som ros.

Fra den nazistiske magtoverta-
gelse i 1933 fik Detlef Sierck proble-
mer. Han havde forberedt et stykke
om justitsmordet pa de to anarkister
Zacco og Vanzetti, men det blev for-
budt. Hans sidste teaterforestilling,
Georg Kaisers og Kurt Weills 'Die
Silbersee' (1933), farte konstant til
SA-optgjer i teatret, og Sirk har se-
nere beskrevet det som den sidste
frie teateropfarelse, far vandene luk-
kedes til.

Der Fiihrer havde selv set
Stiitzen der G esellsdiaftog holdt
meget afden. Hitlervarjo retvild
med film: han fik kgrten film
nesten hver aften. Jegfalte mig
bade lettetog dybt deprimeret: det
ma vere en darligfilm, hvis den
mand kan lide den. Jeg var
bekymret, men sa badjeg nogle
vennerom atseden,og desagde,
den variorden.’(Douglas Sirk).
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F& uger for magtoverta-
gelsen var Detlef Sierck

blevet lovet stillingen
som leder af Berliner
Stadttheater, men det

blev. nu afblest, fordi
han var gift med en jg-
disk skuespiller, Hilde
Jary. Paradoksalt nok
herskede der de farste ar
af nazismen endnu en
vis  kunstnerisk frihed
inden for filmindustrien,
og Sierck begyndte der-
for at instruere film for
UFA-studierne.
Blandt hans farste
film var Das Madehen
uom M oorhof efter en ro-
man af Selma Lagerlof
og Stiitzen der Gesell-
schaft' efter et stykke af Henrik Ib-
sen, som begge kunne accepteres af
nazisterne pa grund af deres nordi-
ske’ indhold. Nazisterne kunne hel-
ler ikke have noget imod, at Siercks
maske bedste film Zu Neue Ufem
(1937) samtidig var ret anti-engelsk,
en kritik af den engelske koloni-
alisme i Autstralien. Det var med
denne film og med La Habanera
(1937), at Sierck gjorde Zarah Lean-
der til stjerne. Det blev hun ved
med at vaere under hele nazi-styret,
mens Sierck i 1937 valgte at flygte,
igvrigt under omstendigheder sa
melodramatiske, at de mageligt
kunne have dannet grundlag for en
af hans senere Hollywood-film.
Detlef Siercks pas var blevet ind-
draget, men det lykkedes ham og
hans jgdiske kone at komme til Rom
under paskud af, at han skulle forbe-
rede en ny film. | Rom meldte han
sig syg, mens han undersggte mulig-
hederne for at komme
videre til et ikke-fasci-
stisk land, men i UFA-
studierne troede de ikke
rigtig pa, at han var syg.
De sendte et privatfly af
sted for at hente ham
hjem, og da han erfarede
herom, lod han sig med
gode venners hjelp ind-
lzgge pa et hospital hos
katolske nonner. For at
den kernesunde mand
kunne tage sig lidt sglle
ud, gav nonnerne ham
en skoldhed varmedunk,
som han skulle holde
mellem h@nderne under
dynen, si da UFA-re-
presentanterne kom ind
og trykkede ham i han-
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Fra oven: Douglas Sirk (t.h.) med Jane Wy-
man og Conrad Nagel (All That Heaven
Allows);fra optagelserne til Imitation of Life;
Rock Hudson og Dorothy Malone i Written
On The Wind. S. 25 Lana Turner foran
spejlet i Imitation of Life.

den, foltes den feberhed.
Det var indlysende, at
patienten ikke kunne
flyttes.
Detlef Sierck havnede
i USA, hvor han i 1942
under navnet Douglas
Sirk lavede sin farste
Hollywood-film, Hitlers
Madman, om mordet pa
nazi-bgdlen Heydrich og
den efterfglgende mas-
sakre pa Landshyen Li-
dice, hvor mordet havde
fundet sted. Aret efter
lavede han Summer Stortn
efter Anton  Tjekovs
‘Jagtselskabet’. Men efter
denne agtverdige start
pa sin nye karriere ka-
stede den tidligere sa
eksklusive teaterskaber sig snart ud i
den kunstnerisk set mest foragtede
af alle filmgenrer: Hollywood-me-
lodramaet, 'the weepies'.

"Jeg Tror;at hvis Shakespeare
havde veretilive idag, ville han
trykke min hand og sige: 'Gamle
dreng,jeg ved godt, hvordan der
var iHollywood. Jeg var selv ngdt
tilat tjenepenge, 0g en masse af
mine historier varunderlgdige’—
hvad de rentfaktisk var
Shakespeare lagde sin sjel i
sonetterne, men en del afhans
stykker varfaktisk ikke retgode.’
(Douglas Sirk).

Der var i farste omgang tungtve-
jende gkonomiske grunde til, at
Douglas Sirk lavede sine
tarepersere balancerende
pa parodiens rand. Det
gjaldt jo om at overleve.
Men at melodramaet i
enkelte storslaede til-
felde blev rendyrket
langt hinsides det paro-
diske og ind i en sfere af
vulgert-sublim patos,
udspringer naturligvis af
en personlig tilbgjelig-
hed. Denne tilbgjelighed
har bl.a. at ggre med ek-
silkunstnerens  forster-
kede behov for at holde
sammen pa sin identitet.
Ifalge Sirk selv stod hans
barndoms farste filmop-
levelser i melodramaets
tegn, og det var barn-



dommens oplevelser, han specielt
forsggte at fastholde, da han skulle
arbejde i det fremmede. Dertil kom-
mer, at for en intellektuel europaer
som Sirk ma The American Way of
Life tage sig netop s& grotesk ud, som
Sirk har beskrevet det i sine tre ho-
vedverker AIll That Heaven Allows
(1955), Written on the W ind[1956) og
Imitation of Life (1958). Med disse
verker har den politiske flytning
skabt mere @rkeamerikanske melo-
dramaer, end nogen amerikansk in-
struktagr har dristet sig til, formentlig
fordi den tilrejsende ser mangt og
meget klarere end den, der fra fads-
len af har veret ngdt til at tilpasse
sig i en grad, sa selv det rablende
vanvid smager af modermealkens
normalitet.

Og Douglas Sirks bedste film er
vanvittige. Han har med
megen selverkendelse
sagt, at »der er kun kort
afctand  mellem  stor
kunst og trash, og trash,
som indeholder et ele-
ment af galskab, ligger af
samme grund Kkunsten
neer.«

Det er Douglas Sirks
kunst, at han inden for
den trivialgenre, som
han valgte at overleve i,
har forstarret genrens
kulgrte virkemidler op
til noget, som egentlig
bliver pop-kunst for de
sma biografer i midtve-
sten adskillige ar for
Andy Warhol indfaorte
det begreb i metropoler-
nes kunsttempler. Og
som en af de vigtigste ingredienser i
dette univers skabte Sirk det totale
kunstprodukt, 'skuespilleren' Rock
Hudson, der er s& kunstig, at hans
erhverv bgr sta i gasegjne. Sirk-fil-
mens visuelle univers er 50’ernes Fa-
miliejournal-@stetik, men ved at ar-
bejde s& demonstrativt med denne
@stetik haever han den op fra det tri-
vielle til det aggressive og bruger
den til en afslgring af de familieidea-
ler og samfundsnormer, som &ste-
tikken oprindelig skulle hylde. Den
tidligere instruktar af graeske trage-
dier i den tyske provins behandler
nu sine Familiejournal-historier ne-
top som man kan forestille sig, de vi-
sualiseres for deres provinspubli-
kums indre blik, nemlig som grask
skebnedramatik i nutidige miljger.
Selv »Kong @dipus« kunne jo med
handlingsforlgbet i behold, men
med en ny replikside nemt komme

til at ligne en fortzlling fra Familie-
journalen.

I Sirks bedste film er alt sd gen-
nemfgrt kunstigt, at selv kampen for
det formodet &gte liv bliver kunstig.
Derfor er kampen ogsa tabt, nar fil-
mene slutter med den happy ending,
som Hollywood-konventionen pa-
lagde Sirk. Han kan nemlig frem-
stille en lykkelig slutning s demon-
strativt, at den bliver til endnu et
kunstigt 1ag over personernes livs-
muligheder og ikke det postulerede
gennembrud for disse muligheder.

Det er sarlig tydeligt i Written on
the Wind, som Sirk frekt forsyner
med to slutninger, forst virkelighe-
dens, s& Hollywoods. Vi ved alle, at
filmens rige, gdelagte og forsmaede
pige vil tage havn over Rock Hud-
son ved i retten at angive ham som

morder, s3 han vil blive uskyldigt
henrettet som Zacco og Vanzetti
blev det i Sirks teaterungdom. Sirk
lader hende vitterligt i sidste scene
vidne falsk i retten, hvorefter Rock
Hudson ikke kan reddes af andet
end netop den happy ending, som
Sirk derpa tilfgjer helt selvfalgeligt
og uironisk ved at lade pigen ganske
umotiveret afandet end Hollywood-
konventionen @ndre forklaring. Om
ikke far, sa gar det i hvert fald op for
os nu, hvad det er for et kunstigt
univers, vi ogsd selv er med til at
skabe: det er jo os, der insisterer pa
denne happy ending, som Sirk hol-
der frem for os i et kunstgreb.

Hvad der imidlertid adskiller Sirk
fra den Brecht, han iscenesatte som
ung, og fra den Godard, der som ung
hyldede Sirk, er, at Sirk ikke som
Brecht og Godard bruger sine Ver-
ffemdungseffekter for at modvirke

tilskuernes identificeringsbehov.
Han formar tvartimod at drage os
ind i sine film til gradens rand, mens
han samtidig under hele processen
grumt afslgrer, hvad det er for en
kunstig verden, der s@tter gang i fo-
lelser, som vi dog ikke tgr kalde an-
det end &gte.

‘Spejleter en efterligning af livet.
Hvad derer interessant ved
spejleter, atdet ikke viser dig, som
du er, detviserdig din egen
modsgtning... Dereret
vidunderligt bibelsk udtryk: 'atse
som ietspejl. Alt,selv livet, bliver
uundgaeligtfjernetfra dig. M an
kan ikke na eller rore ved det
virkelige. M an kan bare se
spejlinger. Hvis du
prover atrekkeud
efter lykken, steder
dinefingre kun mod
glasset. Deter hablost.'
(Douglas Sirk).

Kunstigheden har aldrig
vaeret sa gennemfart
som i Douglas Sirks sid-
ste spillefilm Imitation of
Life (1958), en film, som
helt ud i sin titel signale-
rer, hvad man mildest
talt ikke havde ventet af
en Hollywood-film,
nemlig at den 'kun' er en
imitation og 'kun' be-
skaftiger sig med simili-
livet, ikke med det &gte.
Det er en titel, som kan
dekke alle Sirks vigtigste film: han
skildrer med forkarlighed perso-
ner, der er indfanget af andres eller
deres egne klicheer om, hvordan li-
vet bgr leves, og som sgger at efter-
ligne dette liv, men kommer fortviv-
let til kort, fordi forsgget endegyldigt
koster dem den identitet, de havde
habet at finde.

Denne problematik gennemlyser
snart sagt hver eneste scene i Imita-
tion of Life: alt er sa forlgjet, at sand-
heden om personerne kun kan
komme frem i deres lggne, - og fil-
men selv er vel ogsd i sit grundplot
forlgjet. Nar den unge, arbejdslgse
skuespiller Lora (Lana Turner) har et
barn, ger filmen udtrykkeligt op-
marksom pa, at hun er enke. Men
hvordan hendes mand er kommet af
dage, eller hvordan hun matte vare
bundet til ham, fortelles der intet
om, hvilket er s pafaldende, at man
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uvaegerligt kommer pa den tanke,
om ikke hendes 'enkestand' er ud-
tryk for en filmkonvention: i 50’er-
nes Hollywood kunne man ikke
have en heltinde, der var blevet gra-
vid uden for &gteskab, - i hvert fald
ikke, hvis hun er hvid. Sa er det
mere acceptabelt, at hendes sorte
hushjelp (Juanita Moore) ogsé har et
barn uden en mand. Negre har jo
svarere ved at styre sig.

Hvis filmen saledes skjuler sand-
heden, gor personerne det mildest
talt ogsa, fra farst til sidst: da Lora
far et job, er det kun, fordi det afslg-
res, at hun er god til at lyve om,
hvor meget hun har at lave, og hvor
fint hun bor: lyver man overbevi-
sende, md man vere en sand sku-
espiller.

Det frygteligste aspekt ved Imita-
tion of Life er, at de sociale lagne,
dens personer er ngdt til at overleve
pa, ogsa griber ind i det karligheds-
liv, der jo er umuligt, hvis ikke en
smule 'sandhed' dukker op. Det an-
tydes fra starten, hvor Loras nye til-
beder, en fotograf (John Gavin) an-
noncerer sin interesse i hende med
ordene: 'Mv camera could -easily
have a love affair with you.'

Selv fglelser opleves 'som i et
spejl’, f.eks. kameraets eller butiks-
vinduets: da den sorte husholderskes
datter Sarah Jane (Susan Kohner)
vokser til, viser det sig heldigvis, at
hun er sd hvid i huden, at hun kan
skjule for sine klassekammerater, at
hun har en sort mor. Men da hun far
sig en keareste, og han finder ud af,
at hun egentlig er sort, filmer Dou-
glas Sirk afslgringen spejlet gennem
en butiksrude, hvor den sorte pige
udstilles blandt andre varer - og til
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sidst slas ned af sin skuffede kareste
ved en skraldespand.

Hovedtemaet i Imitation of Life er,
at identiteten er en sd problematisk
affere, at vi i det hele taget bedst
udtrykker vor karlighed ved at
holde os fra dem, vi elsker. Dette
tema kulminerer, da Sarah Jane er
stukket af fra sin sorte mor for at fa
lov at gore karriere som ‘hvid’ pige.
At det sa ikke kan blive til mere end
striptease-danserinde, er dog bedre
end ingenting. Men pludselig star
moderen i omkledningsrummet og
ma se i gjnene, hvad datteren er ble-
vet til, og datteren ma se i gjnene, at
nu har hendes anmassende mor ogsa
gdelagt denne karriere, som hun
gdelagde hendes farste kerlighed.
Det er her, at tarerne for alvor maser
sig pa; tenk at moderen kun kan
vise kearlighed til datteren ved aldrig
mere at se hende.

Det er ved pa det mest skamlgse
at operere med disse store, ubarlige
modsatninger, at Douglas Sirk fra
nu af orkestrerer et tarebad pa til-
skuerpladserne: Loras egen datter er
ogsa sd fremmedgjort i forhold til sin
mor, at hun kun kan betro sig til sin
sorte barnepige. Og det er da til bar-
nepigen, at den hvide pige kan for-
telle, at hun er forelsket i moderens
fotografven. Men da hun siger det, er
barnepigen ded - og ud af vinduet
ser hun nu, at moderen kysser foto-
grafen.

'Vor bryllupsdag og vor dedsdag
er de store begivenheder i vort liv',
naede den sorte kvinde lige at sige,
da hun 13 pa sit yderste og hébede,
at hendes 'hvide’ datter ville komme
og sige farvel til hende. 'Holdt jeg for
meget af hende, var det dog ikke for

at gare hende fortred', ndr hun ogsa
at sukke, far hun forlader en verden,
der er sadan indrettet, at krlighed
sjeldent farer til andet end fortrad.

Datteren nar ferst frem, da mode-
ren fgres til graven, - og sanselgs af
sorg kaster hun sig nu over den
blomsterbesmykkede kiste. Farst
deden far datteren til at vedkende
sig sin identitet, men vil man nu ud
fra moralen 'bedre sent end aldrig’ se
dette som en happy ending, er det
pa den anden side ikke til at overse,
at fra nu afvil hendes identitet vare
domineret af et livslangt savn i ste-
det for at vare livsopfyldelse.

At et menneskeliv kan tvinges ind
i sa forlgjede rammer, at det farst er
i dgden, vor sande identitet treder
frem, var Douglas Sirk-skuespilleren
Rock Hudsons dgd et &gte Sirk’sk
eksempel pé: forst da Rock Hudson
ld deende af aids, gjorde han det
klart for alverden, at melodramaets
superelsker, denne udklipshelt for
50'ernes teenage-pige, hele sit liv
havde vearet bgsse.

‘M gdet med Sirk har hjulpet mig
ud over angsten forpa s@tog vis
atvereprofan. Douglas Sirks
film befrier hovedet. Jeg har set
seksfilm afDouglas Sirk. Detvar

samtidig de smukkeste i verden.’
(Rainer Werner Fasshinder).

Hvis Douglas Sirk i Hollywood fil-
mede sine ‘weepies', som om de var



greske dramer pa hans ungdoms ty-
ske provinsscener, sd var det den
unge Rainer Werner Fassbinder, der
bragte Sirks Hollywood-stil tilbage
til den tyske provins. Sirks betyd-
ning for Fasshinder blev fuldsten-
digt skelsettende. Da Fassbinder
havde lavet sine fgrste 10 avantgar-
defilm for nasten ingen mennesker,
besluttede han, at nu matte tiden
vere inde til at fd et starre publi-
kum i tale, og det var Douglas Sirk,
der hjalp ham med at tage den be-
slutning. Fassbinder si seks forag-
tede Sirk-melodramaer pa filmmu-
seet i Miinchen, - og endnu engang
kom disse film til at @ndre filmhi-
storiens forlgb! Da Fassbinder erfa-
rede, at Sirk tilbragte sit otium i
Schweiz, kgrte han med sine ner-
meste medarbejdere til Lugano for
at besgge ham - og bad ham lzse
drejebogen til Frugthandlerens fire
arstider. Sirk syntes om den, og
Fassbinder behandlede i den film
sine skuespillere, som var de Sirk-
stierner pa besgg fra Hollywood.
Det var hans ferste skridt pd vej
mod et stort biografpublikum, og sé-
dan fortsatte han. Med 'Angst ®der
sjele op’ filmede Fassbinder ikke
blot en episode, han tidligere havde
ladet Margarethe von Trotta fortzlle
i Den amerikanske soldat, men model-
lerede ogsa filmen over All that Hea-
ven Allows. Og i sin maske bedste
film, Martha, vedkender han sig arv
og geld: Martha bor p& Detlef Si-
erck-strasse.

Regnes Imitation of Life for Sirks

sidste spillefilm, sd er det dog ikke
ganske rigtigt: 10 ar senere spurgte
filmskolen i Miinchen Douglas Sirk,
om han ville lave en 25 minutters
gvelsesfilm sammen med skolens
elever. Det ville han gerne, da han
erfarede, at Fassbinder gerne ville
spille hovedrollen. Resultatet blev
Bourbon Street Blues (1978) baseret pa
Tennessee Williams’ enakter 'The
Lady of Larkspur Lotion’ om to for-
tabte og fordrukne eksistenser pa et
billigt luderhotel i New Orleans.
Hun dremmer i sine alkoholtager, at
hun ejer en gummiplantage i Brasi-
lien, han drgmmer, at han hedder
Anton Tjekov og er ved at fuldbyrde
et af verdenslitteraurens hovedver-
ker. Da hun ydmyges af hotelvertin-
den, fordi hun ikke kan betale sin
regning, forsvarer han hende: alle har
vi de dremme, som er ngdvendige
for vores overlevelse, drgammene er
givet os af Gud, og ingen har ret til
at tage dem fra os. Filmen er en ve-
modig og perfekt realiseret hyldest
til disse drgmme, et smukt testa-
mente af en kunstner, der mere ef-
fektivt end nogen anden har lavet
film, der kunne bekraefte Holly-
woods ry som drgmmefabrik. Men
man tgr samtidig kalde Douglas Sirk
en betydelig kunstner, fordi han net-
op forméede at producere disse
dremme sé tvetydigt, at de gav os
den smertelige indsigt, at dremmene
sa langt fra at veere livsopfyldelse, er
netop en imitaition af livet, en er-
statningsdannelse, et mangelsymp-
tom ved en virkelighed, der er sa tra-
gisk indrettet, at dremmene bliver
ngdvendige.

Bourbon Street Blues var samtidig
en realisering af Fasshinders drgm.

Hans mor Lilo Eder har fortalt, at
han i optagelsesperioden inviterede
Douglas Sirk med hjem til aftens-
mad hos hende. Han havde udtryk-
keligt bedt hende om at lave sin
barndoms enkle yndlingsret, kélrou-
lade. Og sa sad han ved bordet, stille
og stolt som en dreng, der nu ende-
lig har opnaet, hvad han ville: at
bringe en far til huse, som han selv
havde valgt i stedet for at f& ham
patvunget. Fassbinders egen far
havde forladt hjemmet, da Rainer
var fem &r og havde efterladt et
monstrgst savn. Nu ville Fassbinder
vise, at en far ikke behgvede at vere
en biologisk katastrofe, men ogsa
kunne bringes til huse ved et frit og
selvstendigt valg. Der var kun det
problem ved hans projekt, at det var
for sent, s& at ogsa han til syvende og
sidst matte ngjes med Imitation of
Lfie-moralen: 'My camera could ea-
sily have a love affair with you.’

Og foran Douglas Sirks kamera
gav Fassbinder da sin bedste prasta-
tion som skuespiller. Han optrzder
som en skoledreng, der er oppe til
eksamen hos sin yndlingslerer og nu
for alvor skal vise, hvad han kan, pa
een gang beskeden og selvbevidst,
intenst hudlgs og eminent sikker i
sin stiliseringskunst, - som Sirks
bedste film er det.

Douglas Sirk-citaterne er hentet fra Sirks
egen beretning om sit liv og sine film i Jon
Hallidays interviewbog 'Sirk on Sirk (Secker
& Warburg/British Film Institute 1971). Rai-
ner Werner Fassbinder skriver om sit forhold
til Sirks film i essaysamlingen ’Ingen stjerne,
kun et svagt menneske som os alle’, redige-
ret af Christian Braad Thomsen (Levende
Billeders Forlag 1983).
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Dansk film i 50 ar

A0erne - ©n billedkavalkade

Tre ar efter (48) om modstandsmandens
mgde med vernemagerne efter Kkrigen -
gverst Ib Schgnberg og Angelo Bruun, ne-
derst Lily Weiding. Th. lystspillet Frk Kir-
kemus (41) med Poul Reumert og Marguerite
Viby, der avancerer til direktarfrue. Nederst
th. gyseren Mordets melodi (44) med Angelo
Bruun og Gull-Maj Norin.
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Th. 40 emes par Bodil Kjer og Ebbe Rode i krimien
John og Irene (49). Herunder Peter Malberg som
charmgrsvindler i Hans onsdagsveninde (43) med
Maria Garland.
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Herover Bodil Kier som pigen fra landet derforfares
i den store by. Herunder Ib Schenberg som spillede
tre roller, ligesom partneren Christian Arhoff i far-
cen Panik ifamilien (45).

29



Den farste Far tilfire-film (53) med Ib Schenberg
Ole Neumann, Birgitte Bruun/Price, Otto Magller
Jensen og Rudi Hansen som den @rkedanske fa-
milie, klar til opgangstiden og udflytningen til
parcelhus. Herunder musicalen Styrmand Karl-
sen (58) med Frits Helmuth, Ove Sprogge og Bo-
dil Udsen i enforlgberfor Rottehullet. Th Pigen i
sggelyset (59) med Buster Larsen og Vivi Bak
som skgnhedsdronningen, der vil tilfilmen.

Overst tv. Ib
Schgnberg som
forretningsman-
den med alko-
holproblem i
Café Paradis
(50). Herover
Ghita  Narby,
Poul Reichhardt
og Ib Mossin i
vagabonderne

pé& Bakkegarden
(58) i Morten
Korch-serien.

Th  komedien
Det var pa Run-
detdrn (55) med
Buster Larsen,
Ove Sprogge og
Dirch Passer.



Den farlige ungdom pé stenbroen i film for unge, skildret som foraldregenerationen oplevede
"problemet’. Overst Bundfald (57) - sikken titel - med bl a. Lone Hertz, Bent Christensen og
Preben Kaos. Nederst og th. Ung leg (56) —eg hvilken leg - med bl a. Anne Werner Thomsen
0g Klaus Pagh (kéret som Danmarks James Dean), Emil Hass Christensen og Berthe Qvist-
gaard med datterens —Anne Werner Thomsen - afslgrende bh. Nederst th. sed, ung ogfrisk -

Mimi Heinrich.
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o0erne

Hanne Borchsenius var frisk og farlig i bl. a.
Landsbylaegen (61) i Ib Henrik Cavling-se-
rien. Derunder fgrsteelsker Ebbe Langberg
med Birthe Wilke i Jetpiloter (61).

Herunder Soldaterkammerater pa vagt (60) i Gaza med
Poul Hagen og Carl Ottesen i charterrejsernes fodspor. Th.
Morten Grunwald som agent i spgg og skemt med Ove
Sprogae i 007-parodien SIa farst, Frede! (65).

Dirch Passer som vicevart isovebyen i Stav
pa hjernen (61), ogi Skibet er ladet med (60)
som to diktatorer i en bananrepublik, hvor
Jorgen Reenberg indregistrerer sin  Radio
Mercur' i satiren over statsradiofonien.



Det blev sjovt at vare ung i Stine og Drengene (69) med Ole Busck og Sisse Reingaard, 0g iJeg er sgu min egen (67) med Daimi og protestsange-
ren Casar, mens Malene Schwartz og Frits Helmuth havde eksistentielle problemer i Duellen (62), hvorotn Politikens ATS skrev: Du Ellen/Ja,
hvad er der?/Skal vi ga i biffen 2/Hvad skal vi s¢?/Duellen/Ja, hvad er der?/Skal vi ga i biffen ?- osv.



Folkekomediens  sidste
arti. Familien Gylden-
kal (75) sverst tv. med
Martin Miehe-Renard,
Karen Lykkehus, Axel
Strgbye, Birgitte Bruun
0g Kirsten  Walther.
Olsen-banden  a.th.
med Morten  Grun-
wald, Poul Bundgaard
0g Ove Sprogee i - sid-
ste bedrifter (74), som
ikke blev de sidste.
Midten th. Pigen og
drgmmeslottet (74) me
Lisheth Dahl og Karl
Stegger. T, sexkome-
dien Mazurka pa sen-
gekanten (70) med Ole
Saltoft.



Kgnsroller - Kirsten
Olesen i Honning
Mane (78) om egte-
skabet, der svigter —
th. Tove Maés i sati-
ren Ta' det som en
mand, frue (75), der
vendte rollerne om —
nederst Frits Helmuth
som transvestit i Lille
spejl (78) —tv. ung-
domsdramaet Skal vi
danse forst (79) med
Lene Gurtler som
teenageren, der svigtes
—og yderst tv. Claus
Nissen (og Liselotte
Norup) i debatfilmen
Rapportpigen (74).



80erne

Sofie Grabgl i Barndommens (socialrealisti-
ske) gade (86). T.h. Michael Falch, der viste
stjemeudstrdling i krimien Mord i market
(86).

Den danske socialrealisme —Slingrevalsen (81) tv. med Sol-
bjerg Hgjfeldt og Kurt Dreyer - Flamberede hjerter (86)
med Torben Jensen og Kirsten Lehfeldt - nederst tv. Pelle
Erobreren med Pelle Flvenegaard og Max von Sydow - og
Ved vejen (88) med Tammi @st. Gensyn med folkekomedien
i Walter og Carlo Op pé fars hat (85) med Ole Stephensen
ogJarl Friis-Mikkelsen (t.v. producenten PerFlolst).



Forbrydelsens element (84)
med Michael Elphick og
MeMe Lai. Punkere i ung-
domsfilmen Har du set Alice
(81) med Ole Emst. Okologi i
tegnefilmen Samson og Sally.
Besattelse og beszttelsen i
Forreederne (83) med Allan
Olsen og Sanne Salotnonsen
—og i det nye artis Drengene
fra Sankt Petri (91).



Forikke at tale om alle disse

gamle film

af b Monty

M NOGLE AR KAN FILMEN
FEJRE SIT 100 ARS JUBI-
LAEUM.

Inden for de sidste 5-6 &r har en
lille handfuld af verdens @Idste film-
arkiver kunnet fejre deres 50 &rs ju-
bileer. Og nu er det blevet Det
Danske Filmmuseums tur. En 50-
arsdag er traditionelt en anledning
til at gare status. Og hvordan er da
filmarkivsituationen i verden i al-
mindelighed og i Danmark i s@rde-
leshed netop nu?

Meget er naet i de forlgbne 50 ar
og meget star tilbage at blive gjort. |
filmarkivernes barndom og ungdom
drejede det sig naturligvis farst og
fremmest om at legge hand pa sa
mange film som muligt. Det var ind-
samlingens periode. Filmarkiverne
etableredes farst efter at stumfilmen
var afgdet ved dgden, og producen-
terne derfor ikke Kkerede sig om
stumfilm. Derfor forsvandt og de-
strueredes mangden, og selv trods
arkivernes mgjsommelige indsam-
lingsarbejde er i gennemsnit kun ca.
15-20% af den totale stumfilmpro-
duktion i hele verden bevaret i dag.

Med hensyn til tonefilmene
mgdte arkiverne i begyndelsen en
massiv modstand fra producenterne,
og det tog mange ar for man fik tale-
lige samarbejdsvilkar, der efterhan-
den aflgstes af det reelle samarbejde,
som man ma sige, at der stort set er i
dag.

Efter indsamlingsperioden, der
naturligvis aldrig slutter, er fulgt den
mere trelse, men ogsd meget spzn-
dende fase med restaurering af de
indsamlede film. Film er blevet og
bliver stadig mishandlet i en grad
som ingen andre produkter inden
for kunst- og medieverdenen. Mange
af de film, der ligger rundt omkring i
filmarkiverne, er forkortede og
ufuldstendige versioner af origina-
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lerne. Og det har veret svart for
filmarkiverne at afse mandskab og
midler til det langsommelige arbejde
med at bringe kopierne s& nar pa
originaludgaverne som muligt. Farst
har man rent fysisk skullet redde de
gamle film ved at overfgre dem fra
nitratfilm (brandfarligt materiale, der
uundgaeligt vil g& i oplgsning) til
acetatfilm (sikkerhedsmateriale), som
man fgrst begyndte at bruge til
35mm filmkopiering i begyndelsen
af 1950erne. Dette arbejde er langt-
fra afsluttet ude omkring i verden.
En opgerelse fornylig fra 25 film-
arkiver i de 12 EF-lande viser, at
mere end 620.000 filmtitler, repre-
senterende nasten 1.300 millioner
meter film og omfattende alle natio-
naliteter, emner (lange og korte film
og newsreels) og formater, opbevares
i disse arkiver. 350.000 af titlerne er
fra EF-lande, og 70 millioner meter
nitratfilm venter stadig pa at blive
overfart til acetatfilm. Flere end 800
mennesker arbejder i disse arkiver
og mere end en fjerdedel, 250 men-
nesker arbejder pa fuld tid pa opga-
ver, der har at ggre med bevaring af
film. Det totale budget for de 25
filmarkiver i de 12 EF-lande er érligt
49 millioner ECU (ca. 400 millioner
kr.) og heraf bruges ca. 17 millioner

ECU (136 millioner kr.) til bevaring
af film.

I USA har man opgjort, at det vil
koste ca. 200 millioner dollars at
redde alle amerikanske film pa ni-
trat, som findes i de amerikanske ar-
kiver. Jan-Christopher Horak, der er
leder af the International Museum
of Photography at George Eastman
House i Rochester siger, at med det
budget pa ca. 150.000 dollars om
aret, som han har til rddighed vil det
tage 150 ar at redde, hvad han har i
sine samlinger. Praktisk talt enhver
farvefilm, der er lavet mellem 1950
og i dag er i fare for at forsvinde, si-
ger Horak og ger opmarksom pa at
de penge, der bruges pa '6 tommer
afen atomubad kunne finansiere et-
hvert bevaringsprogram i USA og
redde hver eneste fod nitratfilm'.

Tidligere var selskaberne i filmens
fedreland ikke videre hensynsfulde
over for deres film. Men situationen
har @ndret sig. 'MGM, nu ejet af
Turner, har f.eks. iverksat et starre
program, der gar ud pa at kopiere
alt, hvad man har pé nitrat over pa
acetat. Disney har varet ret samvit-
tighedsfuld og Universal synes ogsa i
dag at gare en hel del', siger Robert
Gitt fra UCLA Film Arehive i Los
Angeles.



I 1980'erne er bevidstheden om
vigtigheden af at bevare de gamle
film gget, og Martin Scorsese er en
af dem med indflydelse, som har
slaet et slag for filmarkivering. Sam-
men med kollegerne Steven Spiel-
berg, George Lucas, Sydney Pollack,
Woody Allen, Francis Coppola,
Stanley Kubrick og Robert Redford
grundlagde han den 1 maj 1990
"The Film Foundation’, en organisa-
tion, der har til formal at fremme og
ko-ordinere restaurerings- og beva-
ringsprojekter.

S& prominente navne har vi ikke i
Danmark til at slas for en god sag.
Danske filmfolk har i det hele taget
ikke vist overveldende interesse for
at redde de gamle danske film. Det
har museet métte tage sig af i relativ
ubemearkethed, men resultatet har
dog heldigvis ogsa veret, at vi her-
hjemme ikke har de samme proble-
mer som i mange andre lande. Alle-
rede i 1950°erne lykkedes det mu-
seet at skaffe sig s&rbevillinger til
overfgrsel fra nitrat til acetat af de
originalnegativer fra stumfilmtiden,
der var tilbage pd Nordisk Films
Kompagni. Om dette arbejde skriver
Marguerite Engberg andetsteds i
dette hummer.

Denne sikring af dansk stumfilm
afsluttedes i lgbet af 1960°erne, og
med hensyn til stumfilm er museet
séledes sd godt kgrende som det er
muligt. Ca. 280 danske stumfilm ud
af en produktion pa ca. 1750 film er
bevarede, og det er nogenlunde,
hvad man procentvis (ca. 16%) kan
forvente. 1 1970'erne modtog vi ca.
20 stumfilm fra det hollandske film-
arkiv, og senest har vi overtaget Palla-
diums  stumfilmnegativer.  Stgrre
samlinger kan nappe forventes, men
hvert ar finder vi en eller anden
dansk stumfilm i et eller andet uden-
landsk arkiv. Og vi ser frem til, hvad
vi eventuelt kan finde i det russiske
filmarkiv, Gosfilmofond i Moskva,
nar det nu forhébentlig &bner por-
tene pa vid gab for omverdenen.

Neaste etape i museets arbejde
med at sikre den danske film var to-
nefilmen fra 1930 og indtil 1952,
hvor vore laboratorier gik over til at
anvende sikkerhedsmateriale. Det
drejede sig om ca. 250 spillefilm,
hvoraf en del lidt efter lidt endte pa
museet, og i midten af 1970'eme
overfgrtes samtlige brandfarlige ori-
ginalnegativer til museet fra Johan
Ankerstjerne A/S efter at Nordisk
Film Teknik var indgéet i dette labo-
ratorium.

Efter

adskillige stormlgb mod

Kulturministeriet lykkedes det en-
delig i 1982 at fa museets bevilling
forgget i en sddan grad, at vi kunne
ga i gang med at fremstille 35mm
masterkopier pa sikkerhedsmateriale
af de truede danske tonespillefilm
efter de originale negativer. Dette ar-
bejde er stgt fortsat gennem
1980°erne, saledes at vi nu snart er
ved at na til vejs ende med dette sik-
ringsarbejde.

Men det er ikke ensbetydende
med at museet kan l@gge sig til
hvile pad laurbarrene. Den danske
kortfilm fra nitratperioden er stadig i
farezonen, og skal reddes. Arbejdet
er sa smat begyndt og vil blive in-
tensiveret i de kommende &r, nar ar-
bejdet med spillefilmene er slut, og
hvis de bevilgende myndigheder vil
se i nade til os.

Fra filmloven 1964 har der veret
afleveringspligt for danske film til
museet, og i princippet er der derfor
ingen problemer med de sidste 25
ars danske spillefilm. Der er et inter-
regnum fra 1952 til 1964, fra hvilket
museet skal skrabe filmene sammen
ved aftaler med de enkelte selskaber,
men ogsa denne indsamling gar rime-
ligt godt, og n&sten alle filmene fra
denne periode er under en eller an-
den form reprasenteret pa museet.

Det sidste store bevaringspro-
blem, som der til gengald ikke er
udsigt til nogen lgsning pa inden for
en overskuelig fremtid, er bevarin-
gen af farvefilm. Og det er ikke blot
et dansk problem, men i hgj grad et
internationalt.

Som enhver flittig gaest ved muse-
ets forevisninger af og til har kunnet
konstatere ved selvsyn, har farvefilm
en kedelig tendens til at falme. Det
skyldes kemiske processer, og det
kan forhindres, hvis man har negati-
ver, der er intakte, og hvorfra der
kan laves nye farvekopier. Men det

er umanerligt dyrt, og selv med ual-
mindeligt forstdende og genergse
politikere, og dem er der jo f.eks. in-
gen af i Danmark, vil det vere den
rene utopi at forestille sig, at man vil
kunne redde samtlige farvefilm, der
er produceret i denne verden. Der
skal foretages valg og det bliver selv-
sagt ikke let.

Efterhdnden som man i filmarki-
verne har faet samlet s& meget som
overhovedet muligt, er man begyndt
at afse tid og ressourcer til et egent-
ligt restaureringsarbejde, og det er
en udvikling, som Det Danske Film-
museum ogsa er med i.

Som de mest iherdige af museets
medlemmer har erfaret, dukker der
oftere og oftere stumfilm op pa ler-
redet i farveversioner. Museet fore-
tog sit farste vellykkede eksperiment
ved fremstilling af en farvekopi efter
en tintet og tonet originalkopi alle-
rede for over 25 &r siden. Filmen var
Benjamin Christensens 'Havnens
Nat’. Det var bekosteligt, og siden
har vi mattet prioritere midlerne til
den redning, der gar forud for det
mere specifikke restaureringsarbejde.
Men vi er nu gaet i gang igen, sale-
des som Marguerite Engberg beret-
ter om i sin artikel. Og vi agter at
fortsette sa lenge vi har tintede og
tonede originalkopier, der kan danne
autentisk forleg for de nye udgaver
pa farvefilm. Malet er hele tiden at
komme sa tet som muligt pd det
vark, der blev prasenteret i biogra-
fen ved premieren. Der vil séledes
ikke mangle arbejde for museet de
naste 50 ar.

Men hvorfor nu al den stahej for
at redde de gamle film, og det vil
sige alle film? For der gér ikke s
lang tid fgrend de film der er nye i
dag, er blandt de gamle film.

Var det alene for filmkunstens
skyld ville arbejdet sa vist vere min-
dre. S& kunne man maske frasortere
og junke 90% afal den film, der laves.

Men film er andet end filmkunst.
Det er et enestdende medium til at
fastholde vor tid fra nzsten enhver
synsvinkel. Hvordan sa vi ud, hvor-
dan kledte vi os, hvordan skabte vi
0s, hvordan registrerede og afspej-
lede vi den tid, vi levede i. Al det
forteller de gamle film os, hvis vi
forstar at se dem. Og derfor skal vi
ikke glemme alle disse gamle film.
Men veare gode ved dem. Passe, pleje
og beskytte dem. Thi uden dem
ville vi vare meget fattigere.
Interesserede henvises i gvrigt til min artikel

'‘Dansk film p& museum’ i'Dansk film Sophi-
enholm 1981,
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Er

OM REKONSTRUKTION AF DANSKE STUMFIEM

H vad vil det sige at rekonstruere
en stumfilm? Er det overhove-
det muligt?

Den svenske filmhistoriker Gosta
Werner har skrevet en afhandling
med titlen 'Mauritz Stiller och hans
filmer 1912-16', Stockholm 1969.
Den behandler 16 film instrueret af
Stiller, film, der alle er gaet tabt. Ved
hjelp af gamle filmprogrammer, ma-
nuskripter, censurkort, anmeldelser
og lignende, patager Gosta Werner
sig at rekonstruere filmene. Han
bruger imidlertid ordet i en anden
betydning end den g&ngse, for resul-
tatet af hans arbejde er ikke, at vi nu
stdr med de 16 film og kan vise dem
pd et lerred. Werners resultat er
blot, at vi nu har en sandsynlig hy-
potese om filmenes handlingsgang,
hvem der medvirkede, instruktgren,
hvor de var optaget 0.s.v.

Et eksempel fra en anden kunst-
art kan maske vise, hvad jeg forstar
ved en rekonstruktion. Da Frede-
riksborg Slot brendte i 1859 blev
det rekonstrureret. Ved hjelp af ar-
kitekttegninger, malerier og andet
materiale byggede man sten for sten
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slottet op, s det i dag igen star pa
sin oprindelige grund.

Kolorering - en meget
gammel teknik

Kan man da overhovedet rekonstru-
ere en stumfilm? Jo, hvis man ejer
det oprindelige negativ til filmen.
Kan man sé ikke blot trekke en kopi
af dette negativ og kgre den gennem
forevisningsapparatet? Nej, sa let gar
det ikke.

Negativerne til de fleste stumfilm
fra hele verden er gaet tabt i tidens
Igb. Men her i landet er vi s& hel-
dige, at Nordisk Films Kompagni,
der som bekendt har eksisteret siden
1906, har bevaret en stor portion af
deres oprindelige negativer.

Engang i midten af 1950%erne fik
filmmuseet tilladelse af Nordisk
Films Kompagni til at trekke nye
positivkopier af alle endnu eksiste-
rende negativer af selskabets spille-
filmproduktion fra stumfilmstiden.
Det drejede sig om 89 film. Det var

detnat eller dag?

pa en made bade for sent og for tid-
ligt.

Det var for sent, fordi det prakti-
ske arbejde i forbindelse med frem-
stillingen af positivkopier af stum-
film i nogen grad var gaet i glemme-
bogen. Det var for tidligt, fordi man
i 1950erne endnu ikke havde indset
betydningen af at vise filmene i en
tintet/tonet udgave og heller ikke
var dygtig nok til at foretage denne
operation.

Filmmuseet fik med disse 89 film
en for tiden enestdende samling, idet
disse kopier, takket vaere den om-
stendighed, at de var trukket fra de
originale negativer, var smukke og
skarpe, mens mange af de kopier,
man sa i andre filmmuseer var mere
eller mindre i forfald: Slidte original-
positiver, eller darlige nye Kkopier,
trukket fra gamle positiver, og ikke
fra de originale negativer. De danske
film var derimod af en kvalitet, der
var fuldt ud pa hgjde med de kopier,
der blev udsendt ved filmenes frem-
komst. Men der var et minus ved
dem. De var sort-hvide.

I stumfilmstiden var det alminde-
ligt at kolorere filmene pa den ene
eller den anden made. Da Nordisk
Films Kompagni begyndte i 1906
var prisen pa en film ‘'en krone pr.
meter. @nskede man en Kkoloreret
kopi, matte man betale 10 gre ekstra
pr. meter. Fra 1907 blev alle selska-
bets film koloreret. Filmene kunne
enten tintes eller tones (ogsa kaldet
virageres), eller de kunne vare tonet
og tintet pa én gang.

Tintning. Hermed forstas en pro-
ces, hvorved filmstrimlen under ko-
pieringen blev nedsenket i et farve-
bad. Resultatet blev, at de dele af
strimlen, der ville sta hvide i en sort-
hvid kopi nu fremstod i den gnskede
farve. De sorte dele af strimlen for-
blev nogenlunde uandret. | den
sene stumfilmstid forenkledes pro-
cessen, idet man brugte farvet rafilm.
Et eksempel pa tintning fra slutnin-
gen af August Bioms 'Ved Fa&ngslets
Port’(1911). Her ser vi filmens skurk
(Holger Hofman) pregve at skille sig
af med et kompromitterende papir



ved at smide det i en kakkelovn.
Han abner for lugen, en rgd ildtunge
star ud af ovnen og dreber ham.

Toning. Dette var en mere kom-
pliceret proces end tintning. Farst
skulle de sorte dele af strimlen affar-
ves ad kemisk vej, derefter blev de
indfarvet i den gnskede farve. Film-
strimlens hvide dele stod uforandret
hvide i en tonet kopi. Et eksempel
fra August Bioms Atlantis’ (1913).
Her ser vi skibet 'Roland’ plgje sig
gennem havet med et valdigt
skumsprgjt. Skibet, skumsprgjtet og
den lyse himmel i baggrunden star
hvidt, mens havet har en smuk dyb-
bla farve.

Tintning plus Toning. Man
kunne, hvis man gnskede to farver
pa strimlen fgrst tinte filmen og der-
nast tone den. Jeg har set en sddan
udgave af 'De tre kammerater; August
Blom 1912. Her er en scene, hvor en
kvinde gar pa en gren eng (toning)
ifgrt en rgd kjole (tintning).

I den sene stumfilmsperiode an-
vendtes koloreringen mere afdem-

Edith bortfares fra sine bortfgrere af endnu
en skurk i Den hvide Slavehandels sidste
Offer. S. 40 Edith i slavehandlernes hus.

pet end i den tidligere periode. Man
ngjedes nu ofte med at give hele fil-
men en gyldenbrun tone. Ved over-
gangen til lydfilmen, forsvandt kole-
reringen automatisk. Filmstrimlens
lydspor kunne ikke fungere med en
toning eller tintning af strimlen.

Denne farvning af filmen var ikke
blot til pynt, men havde ofte betyd-
ning for forstdelsen af filmen. F.eks.
fortalte en bla tintning straks publi-
kum, at nu foregik scenen om nat-
ten. Desuden var farverne med til at
understrege en scenes faglelsesmas-
sige og psykologiske indhold, som
for eksempel de varme, rgde farver
var det.

Arbejdsmetoden

- 0g en meget gammel dame

Da museet overtog de nye sort/
hvide kopier, skulle disse farst redi-

geres, farend de kunne vises, for de
negativer, som kopierne var trukket
fra, 1a ikke i kronologisk orden, men
som det var skik og brug i stum-
filmstiden, ordnet pa den made, at
scener, der skulle tintes i samme
farve, 13 i fortszttelse af hinanden.
Man arbejdede i almindelighed med
seks til ti farver. Der skulle med
andre ord et stort redigeringsarbejde
til.

Det blev to af filmmuseets faste
medarbejdere Erik Ulrichsen og nu
afdgde Arne Krogh, der gik igang
med arbejdet. Krogh tog sig af den
praktiske del, sad ved klippebordet
og klippede strimlerne fra hinanden,
skar overflgdigt materiale vek og
klippede endelig strimlerne sam-
men. Ulrichsens arbejde har ifglge
ham selv varet af teoretisk art, d.v.s.
sammen med Krogh en bedgmmelse
af handlingsgangen, psykologien
0.s.v. Jeg hgrte f.eks. en gang, hvor-
dan de diskuterede, hvor en bestemt
tekst skulle anbringes.

Jeg husker, at jeg dengang un-
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drede mig lidt og tenkte, at der da
matte vare et eller andet system,
man kunne arbejde efter.

Hvilken metode brugte Krogh og
Ulrichsen? De fik fat pa de biograf-
programmer, der var blevet udsendt
ved filmens fremkomst. | sddanne
programmer fandtes der altid en ret
udfgrlig gennemgang af filmens
handling, en sékaldt »beskrivelsex.
Foruden denne beskrivelse, fandtes i
de sakaldt tekstbgger en komplet
fortegnelse over alle mellemtekster
til Nordisk Films Kompagnis stum-
film. Disse mellemtekster var ofte til
stor hjelp ved redigeringen. Foruden
disse to hjelpemidler benyttede
Krogh og Ulrichsen sig af et com-
mon sense princip: De klippede to
klip sammen, hvis de syntes, at klip-
pene logisk fulgte efter hinanden.
Denne arbejdsmetode gav et ret
godt resultat, men var ikke fejlfri. At
der ogsa kunne opsta ulgselige pro-
blemer for de to redaktarer, har Erik
Ulrichsen selv beskrevet i en indled-
ning, han skrev i maj 1957, da Au-
gust Bioms Den hvide Slavehandels
sidste Offer (1911) et af de farste re-
sultater af redaktionsarbejdet, fik sin
repremiere i Filmmuseets biograf.
Ulrichsen skriver her blandt andet:

Det har veret et meget stort Ar-

bejde at sette de mange Stumper

rigtigt sammen, og vi kan ikke
med absolut Vished sige, at hver
enkelt scene sidder ngjagtigt, hvor
den skal. Gang paa Gang gnskede

vi, at vi havde haft August Blom

(der dgde for 10 Aar siden) sid-

dende ved Siden af os under Ar-

bejdet.

Pa et senere tidspunkt, omkring
1960 bad museet mig om at redi-
gere nogle af de film, der endnu ikke
var ordnet. Jeg tror, Krogh var kert
treet af arbejdet eller ikke lengere
havde tid til at sidde ved klippebor-
det, og Ulrichsen havde forladt mu-
seet. De film, det nu drejede sig om,
var af en lidt senere dato. Det var
blandt andet nogle A.W. Sandberg
film som Karlighedens Almagt' (1918)
og 'David Copperfield' (1922), Hjal-
mar Davidsens 'Pjerrot'fra 1916, Hol-
ger Madsens 'Folkets Ven' (1918) og
Robert Dinesens En Farefor Samfim-
det'fra 1915.

S& snart jeg fik den farste film i
klippebordet, bemearkede jeg en
rekke forskellige tal: Nogle sorte pa
hvid baggrund, andre hvide pa sort
baggrund, nogle horisontale, andre
vertikale, nogle arabiske tal, andre
romertal. Desuden stod med hand-
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skrift angivelser af, hvilke farver, der
skulle anvendes. Hvad mon tallene
betad? Jeg forestillede mig, at de
maske kunne hjzlpe mig ved redige-
ringsarbejdet. Derfor ringede jeg op
til Nordisk Film Kompagnis Fabrik,
der endnu pé det tidspunkt 1a ude i
Frihavnen, i den bygning pd Red-
havnsvej, der blev bygget i 1917. Jeg
spurgte, om man ikke kunne satte
mig i forbindelse med et menneske,
der i stumfilmstiden havde arbejdet
i den sdkaldte samlestue, det vil sige
i det lokale, hvor en rekke menne-
sker sad og redigerede de mange
filmpositiver, som selskabet sendte
ud i verden.

Man gav mig navnet pa en dame,
der boede pa @sterbro. Hun forkla-
rede mig, hvad de forskellige tal be-
ted. Det var et ganske kompliceret
system, hvor nogle tal var vigtigere
end andre, men ikke altid var at finde
pa samme sted pa filmstrimlen.

Da jeg mente, jeg havde forstaet
systemet, gik jeg i gang med den ny
redigering af filmene. Den farste var
Sandbergs 'David Copperfield'. Den
bestod af 556 klip. Falgelig blev fil-
men klippet op i 556 stykker. Hvert
klip blev hengt op pa et sem, hvor-
efter jeg ordnede Kklippene efter det
meddelte system.

Efter endt arbejde var der ingen
tiloversblevne klip, ingen ulgste pro-
blemer. Men var denne redigering
nu helt sikker? Havde jeg forstaet
det komplicerede system i alle en-
keltheder? Og den tidligere medar-
bejder ved Nordisk, som jeg havde
oplysninger fra, var jo en meget gam-
mel dame.

Jeg havde brug for en kontra-
progve!

Kontraprgven
- 0g en meget gammel film

For et par ér siden foreslog jeg mu-
seet at lave en nyredigering af Den
hvide Slavehandels sidste Offer'. Denne
film fra 1911, instrueret af selskabets
kunstneriske leder August Blom, er
et af hovedvarkerne inden for denne
periodes film.

Siden Krogh og Ulrichsen havde
redigeret filmen i 1950erne havde
museet fra en privatmand i Kage,
Svend Aage Jensen, i 1974 faet et
brudstykke af en original positiv
kopi, det vil sige en kopi, fremstillet
omkring 1911, hvilket igen vil sige, at
den har absolut sandhedsverdi.

Jeg kerte bade museets original,
Kroghs udgave og det originale posi-
tiv i klippebordet. Mens jeg sa fil-
mene, noterede jeg hvert enkelt Klip,

Klippenes lengde, og for negativets
vedkommende ogsé de forskellige tal
og tintningsanvisningerne. For brud-
stykkets vedkommende noterede jeg
desuden hvilke farver, der var an-
vendt, og hvor teksterne sad.

Ved at sammenligne mine notater
til negativet og Kroghs kopi, sé jeg, at
visse scener i Kroghs udgave ikke
stemte overens med de angivelser,
som tallene i negativet angav. Filmen
bestar af 66 klip plus 2 ekstraklip.
Krogh havde vearet mere forsigtig i
sin redigering af stoffet, end filmens
instruktgr August Blom havde veret.

Et eksempel vil vise det: | klip 17
ser vi den mandlige hovedperson,
ingenigr Faith spillet af Lauritz OI-
sen, sidde ved sit skrivebord med en
notesbog, der tilhgrer Edith, den
kvindelige hovedperson, spillet af
Clara Pontoppidan. Naste klip viser
ham pa besgg hos Ediths tante, hvor
han vil aflevere notesbogen. Tredie
klip viser Edith i et bordel. Hun ved
endnu ikke, hvor hun befinder sig og
sidder meget nydeligt og drikker the
med en kunde. | fjerde klip er vi til-
bage i Faiths stue.

I alt 4 klip. 1 den oprindelige ver-
sion er disse scener klippet ind imel-
lem hinanden, saledes at der bliver
seks klip. Resultatet bliver, at situa-
tionen virker mere dramatisk, mere
spendende. En si livlig klipning,
som August Blom viser i denne
scene, var meget ualmindelig i en
film fra 1911. Jeg omredigerede nu
Kroghs film, idet jeg fulgte de anvis-
ninger, jeg havde faet af den gamle
medarbejder ved Nordisk Film.

Et endegyldigt bevis pa, at min
méde at redigere filmen pa er den
rigtige, fik jeg, da jeg gennemsd
brudstykket af den originale positiv
kopi. Dette brudstykke sammen-
holdt jeg med min rekonstruktion af
‘Den hvide Slavehandels sidste Offer'.
Der viste sig, at vere fuldstendig
overensstemmelse i klippenes raek-
kefglge og i mellemteksternes place-
ring. Det var kontraprgven. Samlesy-
stemet var godt nok.

Da jeg var ferdig med arbejdet,
foreslog Ib Monty mig ogsé at omre-
digere negativet, sd det 1a i den rig-
tige rekkefalge, lige til at lave en ny
kopi efter. Desvarre var der den
hage ved det, at hvis vi gjorde det,
ville det medfgre, at vi aldrig senere
kunne lave en tintet kopi af filmen.
For negativet ligger jo som navnt
ordnet efter den farve, som en kopi
skal tintes i. Hvis vi nu klippede ne-
gativet op, ville vi samtidig miste an-
givelsen for senere tintning. Vi fandt



sa frem til i stedet for at fa lavet en
ny, tintet kopi affilmen.

Filmen anvender 6 forskellige far-
ver: Gul til dagslysscener i svagt sol-
skin. Brandgul til dagslysscener i
sterkt solskin. Bla til udendars nat-
tescener. Lilla til indendgrs nattesce-
ner. Rgd til indescener i sterkt bely-
ste rum. Brun til darligt belyste dags-
lysscener.

Negativet ordnede jeg nu i seks
ruller efter farverne. Oprindelig 13
det i 20 ruller. Det blev derefter
sendt ud til Ankerstjerne til kopie-
ring og tintning. Det var fgrste gang i
mange &r, at de stod overfor et sa-
dant arbejde. Samtidig fik vi lavet
mellemteksterne: gule bogstaver pa
sort baggrund. Der er 21 mellemtek-
ster til denne film. Da vi er sd hel-
dige ogsé at have de engelske origi-
naltekster til filmen,
blev ogsd de anvendt,
sa der i hvert eneste
tilfelde gverst star den

danske  mellemtekst,
nedenunder den en-
gelske.

Det var med stor

spanding, at vi sd den

nyredigerede, tintede

udgave af 'Den hvide

Slavehandek sidste Of-

fer Var der vundet no-

get nevneveardigt? Det

var der. Filmens fortal-

lestil var p& grund af en

livligere Klipning blevet mere sp&n-

dende, mere inciterende. Jeg har al-

lerede navnt et eksempel fra klip

17-23. Et andet eksempel vil under-

strege dette indtryk. Det drejer sig

om det afsnit, hvor kreolerinden

(spillet af Thora Meincke) har pata-

get sig at aflevere et brev, som den

indesperrede Edith har skrevet til

sin tante. lgen er scenen redigeret

forskelligt i de to udgaver. Den nye

udgave har saledes 6 klip mod den

gamle udgaves 5 klip, og rekkefgl-

gen af klippene er forskellig.

Vi ser i den nyredigerede udgave

falgende:

Klip 37: Kreolerinden gir med bre-
vet ud af det hus, hvor
Edith er indesparret, og vi
ser i samme Kklip, at tre
kumpaner fra den hvide
slavehandel opsnapper bre-
vet.

Klip 38: Hos Ediths tante, hvor kre-

olerinden kommer og for-

teller om overfaldet.

I bordellet, hvor slavehand-

lerne leser det opsnappede

brev.

Klip 39:

Fra oven: Faith (Lauritz Olsen) med notesbo-
gen; Faith hos tanten; og Edith (Clara Wieth/
Pontoppidan) hos bortfgrerne.

Klip 40: 4 mend ankommer i taxa
til det hus, hvor Edith hol-
des fanget og gar ind i hu-
set.

Klip 41: | Ediths stue, hvor kreoler-
inden fortzller om overfal-
det og om besgget hos tan-
ten.

Klip 42: Ingenigr Faith, rednings-
manden, ankommer i taxa
til det hus, hvor Edith er.
Han gar ogsé ind i huset.

I 50'er udgaven er klippenes rek-
kefalge: 37, 39, 38, 41, 40, 42. Nar
denne udgave kun har 5 klip skyldes
det, at de to klip 40 og 42 er sat
sammen til et, altsd et eksempel pa
det omtalte common sense princip,
hvor man satter to klip efter hinan-
den, fordi de er optaget samme sted
og tilsyneladende pa samme tids-
punkt.

Det er iser placeringen af klip 41
i den nye udgave, der intensiverer

stemningen. Ved at anbringe dette
klip mellem klip 40 og 42, giver det
en udstrekning i tid, som vi helt
mister, nar klip 40 og 42 er anbragt
lige efter hinanden.

Den &gte gamle oplevelse

Ogsa tintningen af filmen tilfgjer no-
get, som den gamle sort-hvide ud-
gave manglede. Vi har i mange sort-
hvide kopier af danske stumfilm ar-
gret os over filmenes nattescener.
Disse scener, der skulle veare tintet
bla for at give en maneskinsagtig be-
lysning, virker i de sort-hvide kopier,
som om de foregar i fuldt dagslys.
Man kan f.eks. nevne en scene fra
"Ved Fangslets Port’ fra 1911, hvor vi
ser Clara Pontoppidan g ned ad ga-
den og ind i et hus. Hun skal pa af-
tenbesgg hos sin elskede, men pa
grund af den manglende tintning
virker det som om scenen foregér
midt pa dagen. Med andre ord: tint-
ningen er i et sadant tilfelde betyd-
ningsbarende, fonematisk.

Et tilsvarende eksempel findes i
'‘Den hvide Slavehandels sidste Offer’.
Det er scenen, hvor mr. Bright, en af
bordellets kunder, gar ud af bordel-
let efter et aftenbesgg. Han treder
ud pa trappen, tilsyneladende i fuldt
solskin, og helt usandsynligt ugenert.
Takket vere den bld tintning, star
han nu mere diskret i maneskin.

Et andet eksempel viser, hvordan
vi takket veere tintningen far at vide,
at der er gdet adskillige timer mel-
lem de to klip, vi ser. Dette eksem-
pel stammer fra filmens begyndelse.
Vi har her en blatintet natteopta-
gelse med Edith og hendes ledsager-
ske pa vej i en taxa ned til en bad,
der skal fgre dem til London. N&ste
klip viser os de to kvinder, der spad-
serer pa dakket af Englandshaden.
Denne scene er tintet brandgul for
at angive, at scenen foregar i fuldt
dagslys. Uden en mellemtekst, ude-
lukkende ved farveskift, altsd kunst-
nerisk mere tilfredsstillende, far vi at
vide, at mange timer er gdet, siden
de to kvinder gik ombord i Eng-
landsbéden. Det er smukkere, mere
dramatisk og klarere psykologisk. Og
sa er det som filmens instruktgr
dengang @nskede det. En &gte re-
konstruktion.

Det er dejligt at se en tintet ud-
gave af en dansk stumfilm, og An-
kerstjerne har gjort sit til det
smukke resultat. Hvis man vil re-
konstruere den fulde oplevelse af
stumfilmen, kommer det lydlige ak-
kompagnement ind (musik, reallyd).
Men det er en anden historie.
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Gennem dunkle labyrinter

At rekonstruere Pabsts DIE FREUDLOSE GASSE eret
detektivisk arbejde hvorforskellige overlevende kopier skal
bringes til at arbejde sammen med drejebgger, dagbgger og

afKlaus Volkmer
Miinchner Stadtmuseum
—Filmmuseum

datidige censurkort.

JFilmen begynder.Tid og sted bliver
nevnt: Wien 1921. Med det samme
oplgser den reelle skueplads sig dog
straks i en mgrk vintereftermiddags
diffuse lys. Personer kommer ind i
billedet, gar uendelig langsomt forbi.
Man ser 'alle vier hintereinander wie
in einem Relief langsam auf die
Mundung des Seitengdsschens zu
immer tiefer ins Dunkel gehen...
Dann werden alle zu einem biossen
Mauerreliefin Bewegung.'l

2. billede. ’'Grossaufnahme eines
Stiickes eines altersgrauen gotischen
Torboges. Die Apparat wandert auf-
warts an ein paar grotesken gotis-
chen Hollenfiguren, wie man sie als
Dachtraufen an gotischen Domen
sieht, voriiber, sodass schliesslich
eine  eingehauene  alterttimliche
Inschrift sichtbar wird’2

Jeg farer ind til staden, fuld af
jammer,
jeg farer ind til evig kval og magije,
jeg farer ind til de fortabtes flammer.
I, som indtreder lader habet farel
(Molbechs oversattelse fra 1855-62)

Dantes helvedesport.

'Der Apparat wandert langsam wei-
ter, an grotesken gotischenTeufels-
fratzen aus Sandstein vortiber.’3 Vi
gar gennem portbuen og er i Mel-
chiorgasse. 'In diesem Labyrinth fin-
det sich alles Mogliche, und man
muss, wenn man nur hineintritt,
sptiren, dass hier alles moglich ist.'4



Fortvivlelse, hablgshed - det er
filmens stemning, der konsekvent
bliver holdt. Her gives der knap et
lyspunkt, intet hab kan opsta, der
ikke straks igen vil blive tilintetgjort.
Og dog er der noget i retning af en
happy end, meget skrgbelig, neppe
til at tro pd og den bliver da ogsa
straks igen truet afild, af undergang.

Nar man forsgger at rekonstruere
filmens materielle 'historie’, nar man
sporer hvad der er blevet den péafart
hos censuren, hos udenlandske for-
midlere, gennem tidens tand, kan
man ikke undga at se visse overens-
stemmelser med den historie filmen
fortaller, den stemning den formid-
ler.

Censuren anklaget

I 1928 offentliggjorde drejebogsfor-
fatteren Willy Haas i sit tidsskrift
'‘Die literarische Welt' (4, nr. 25) en
flammende, anklage mod censuren,
fortvivlet var den, men dog ogsa fuld
af hab.

‘Jeg skrev for tre ar siden en infla-
tionsfilm, 'Die freudlose Gasse’ ef-
ter motiver ffa den stakkels myr-
dede Bettauer. Filmen vakte den-
gang, kort efter inflationen, opsigt,
ganske enkelt fordi jeg havde be-
strebt mig pa at berette det fryg-
telige jeg havde set helt sanddru
og krgnikeagtigt. Nu bliver den
vist igen. Jeg har set den. Jeg har
ikke genkendt den. Censuren har
endnu engang behandlet den og
har nu med et mod som jeg ikke
havde troet muligt, klippet i den.
Censuren lader jo til at have en
ganske ren samvittighed. Den vil
vi prgve at rokke lidt ved. Filmens
egentlige helt er en slagter der un-
der inflationen officielt 'intet ked
har', men udenom kan han levere

De tyske citater stammer fra drejebggerne.

1. fire personer gar langsomt som i et relief
efter hinanden, henimod sidegadens_ud-
munding og dybere og dybere ind I det
dunkle... Da bliver de alle til ren og skeer
murrelief i beveegelse.

2. Totalbillede af et stykke af en aldersgréa-
net gotisk portbue. Kameraet beveeger
sig opad, forbi et par groteske gotiske
helvedesfigurer, s& man ser dem som
tagskaeg pa gotiske kirker og ender slut-
telig sd& en indhugget gammeldags ind-
skrift bliver synlig.

3. Kameraet beveeger sig langsomt videre,
henover groteske gotiske djeevlevrang-
billeder af sandsten.

4 .1denne labyrint befinder sig alt muligt, og
man ma, nar man treeder ind, spore, at
alt her er muligt.

alt - frem for alt til unge fruer og
piger, der til gengald yder ham
tjenester. Saledes ggr han den
ganske gade til ludere. At dette og
det der er verre fandt sted under
inflationen, kan bevises med
hundredvis af beretninger fra avi-
serne. Ingen tysk censor ville have
haft den frekhed at bortlyve den
slags uomstgdelige sandheder
kort efter inflationenen. | dag, ef-
ter tre ar, har de endelig fundet
modet til hykleriske fortielser.
Hovedscenen er strgget: i den hg-
rer en ung pige hvilken pris hen-
des veninde i nabovarelset ma
betale for kgd. Intet af dette viste
jeg den gang dbent, kun gennem
den unge lyttende piges forfar-
dede ansigt. Det er en mimisk
monologscene, genialt spillet af
den store Asta Nielsen. Men cen-
suren har skaret hende vak - nu,
efter tre ar. Slagteren giver af ufor-
stdelige grunde, tilsyneladende
@delmod, de unge piger kagd. Fil-
men er gdelagt. Nuvel, mine her-
rer censorer. De kan klippe veak
hvad De vil, vi kan ikke forhindre
det. Men hvis De mener, at disse
ting vil blive glemt, da tager de
fejl. Det vil ikke ske s& lenge vi
kan leve og tale. Ikke sa lenge vi
kan fare en pen. Ikke sd lenge det
vi har skrevet, skriver og vil
skrive, vil blive stdende som tids-
dokument.'

Filmens censurhistorie er ganske
eventyrlig. | december 1927 skrev
Kenneth Macpherson (Close Up, 1,
nr. 6):
‘Lad mig citere 'Die freudlose
Gasse’. Pabst fortalte mig om
denne film og historien er tragisk,
men god... Da den var ferdig var
den pa 3048 meter, cirka det
samme som 'Ben Hur' eller 'The
Big Parade’. Da Frankrig endelig
forsinket accepterede den, Klip-
pede man prompte 5-600 meter
ud inklusiv hvert enkelt billede af
gaden selv. Siden da er stumper
blevet fgjet til og stumper taget
vek. Af uransagelige grunde der-
nede Wien alle Werner Krauss-se-
kvenserne, sa han slet ikke viste
sig i filmen. Rusland fandt det
ngdvendigt at gore den amerikan-
ske lgjtnant til lege og gjorde
Krauss til morderen i stedet for
pigen. Endelig, efter at filmen
havde gaet i Tyskland i et ar, blev

der gjort forsgg pa at censurere
den der. 1 The Film Society i Eng-
land, hang den i laser. Men selv-

folgelig, da den blev wvist i
Schweiz, forlod de fleste englen-
dere biografen. 1 England fandtes
der naturligvis ikke sadanne
‘tvivisomme huse’. Englenderne
folte, at de matte antyde det. Sa
de udvandrede. Imponerende.
Dernast rammer Amerika sig og
udtaler sig: 'Dette er ikke sandt’
og 'dette er ikke virkeligt’, siger
Amerika. Selvfglgelig boede Ame-
rika i Wien lige efter krigen, alle
sammen, sd de ma jo vide det. En
simpel wiener ville ikke. Det bed-
ste er imidlertid at ggre som Eng-
land. England gdelagde den ikke.
Man Klippede den helt bort. Og
en ting ved jeg, og det er, at eng-
lenderne (ikke den klasse der ud-
vandrede i Schweiz, men arbej-
derne) ville vaere de farste til at
prise den, hvis de fik filmen uden
indgreb. Men mellemmandene
og andre siger nej. Og dette er, vil
man forsta, kun et eksempel pa
hvad der overgar enhver instruk-
tar.

Den farste version af filmen blev fo-
relagt censuren i en lengde pa
3.738m. Den 15. maj 1925 blev den
efter en forkortelse frigivet i en
lengde pd 3.734,5m. Premieren
fandt sted d. 18. maj 1925 i Berlins
Mozartsaal.

Et ar senere skulle Berlins gverste
censurinstans tage stilling til en pa-
stand om at tilladelsen skulle traek-
kes tilbage fordi filmen havde 'demo-
raliserende’ og ‘forrdende’ tendenser.
Ved de fornyede forhandlinger d. 29.
marts 1926 viste billedstrimlen sig
at vaere pad 3.542m. Pastanden blev
afvist og filmen blev, omend efter
nye forbud mod flere indstillinger og
lengere sekvenser (i alt 64,6m), frigi-
vet men en ny lengde pa 3.477,4m.

Falske optagelser

Filmmuseet i Miinchen er i sit for-
seg pa at rekonstruere filmen i det
vasentligste gdet ud fra tre kopier,
tre udenlandske udlejningsudgaver:

- Den russiske fra Gosfilmofond i
Moskva pa 2.950 m.

- Den engelske fra British Film In-
stitute i London pa 2.168 m.

- Den franske fra Cinémathéque
Francaise i Paris pd 2.309 m.
Desuden har vi til sammenligning

brugt en 8mm-udgave som Mark

Sorkin, Pabst mangeérige medarbej-

der og assistent, havde sammenstyk-

ket til Museum of Modern Art i

New York, baseret pd en firansk og

en italiensk udgave.
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Alle kopierne var mere eller min-
dre forskellige fra hinanden. Forskel-
lene varierede fra minimale lengde-
forskelle i identiske indstillinger over
montagevarianter i ellers ens sekven-
ser, forskellige placeringer af hele
komplekser (incl. hele fjernede se-
kvenser) og til det forhold, at to for-
skellige negativer havde tjent som
grundlag: den engelske og franske
kopi er baseret p& et andet negativ
end den russiske og - delvist - den
amerikanske.

Alle de udsnit der var blevet
bortcensureret i 1926 befandt sig i
Moskva-kopien. Na&sten absurd sy-
nes Macphersons henvisning til at i
den russiske udlejningsversion var
slagteren Geiringer (Werner Krauss)
blevet til Lia Leids morder. Hvordan
skulle det med klip, omstillinger og
nye titler m.m. have veret muligt?

Faktisk var der i den russiske ud-
gave entydige tilfgjelser, der ikke
stammer fra Pabst. Allerede Sorkin
havde papeget dette, idet han hen-
holdt sig til den italienske udgave
som han havde benyttet sig af. Disse
tilfgjelser sprenger bogstavelig talt
filmens ramme: saledes musicerer
pludselig i den lille Greifer Salon et
stort revy-orkester, der slet ikke ville
have kunnet vare pa tribunen hos
Greifer. Men farst og fremmest er
disse tilfgjede indstillinger sardeles
udvendige (forskellige belysninger og
overblendinger) og kun ngdterftigt
integreret i sekvensraekkefglgen.
Endvidere bliver de bgrs-manipula-
tioner som Rumfort falder som offer
for, og som bunder i intriger Canez
og Rosennow s& at sige privat’ ud-
klekker med hinanden, almengjort
gennem typiske billeder af en bars-
krise. En hel autonom sekvens' bli-
ver ved hjelp af en forklarende titel
tilfgjet: 19 indstillinger, omsluttet af
op- og nedblendinger: oprevne, ge-
stikulerende mennesker, myldrende
menneskemasser i kempehaller osv.
- mens Pabst dog i stedet altid 'per-
sonligger’ intrigerne og hellere viser
dem indirekte, i deres indvirken pa
den enkelte og hans omgivelser.

Drejebog og dagbager

Filmmuseet i Miinchen er i besid-
delse af Willy Haas' handskrevne
drejebog, hvorfra citaterne i begyn-
delsen stammer.: 332 sma ternede
blade, kaldt kapitel I-1ll, omhygge-
ligt beskrevet med pen og blyant
med kun f& korrekturrettelser. Mu-
seum of Modern Art i New York be-
varer fra Mark Sorkins efterladen-
skaber dennes indspilningsmanu-
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skript: et maskinskrevet manuskript,
der er en ngje afskrift af Haas' origi-
nal, komplet (kapitel 1-1V). Det inde-
holder mange handskrevne anmark-
ninger fra Sorkins hand: skitser og
notater om sceneafslutninger.

Sammenligningen mellem denne
découpage og den endelige klipning af
scener og sekvenser, giver et interes-
sant indblik i Pabsts arbejdsmetode.
Han havde selv, sammen med Sor-
kin, staet for klipningen af begge ne-
gativer - A-negativet til Tyskland,
B-negativet til eksportversionen.

Adskillige af drejebogens 280
‘billeder' blev strgget, alle optagne
scener er dateret i Sorkins eksem-
plar. Ud fra disse noter lader det sig
feks. gagre at rekonstruere den ngj-
agtige optagelsesplan. Der var 38
dage til optagelserne, mellem d. 12
februar og den 3. april 1925. Man
begyndte med de scener Asta Niel-
sen spillede med i, da hun kun
kunne lade sig engagere for 2 uger.
Slutningen blev tilfeldigvis optaget
til sidst: ilden i taget og barnets red-
ning. Denne slutsekvens var kun be-
varet i Moskva-kopien.

I den var der yderligere et kort
fragment af en scene, som Pabst
dbenbart fandt sa vigtig, at han lod
den genindspille med en anden slut-
ning fire dage efter den farste opta-
gelse. Det var den eneste genindspil-
ning af en allerede ferdigindspillet
scene. Il kapitels billede 11: Kleiner
Modesalon  bei einem  noblen
Schneider.5 Optagelserne til denne
scene interesserede ogsd pressen.
Den 17. marts 1925 skrev Fritz
Olimsky en artikel i Berliner Borsen-
Courier.

Pregtigt straler lyset fra tallgse
lamper og projektarer pa de guld-
og salvbestukne klaeder. En efter
en treder de smukke slanke man-
nequiner frem, drejer sig for at
vise deres kleders pragt, den ny-
este chike parisermode, og koket-
terer en smule med et let smil pa
deres sminkede lzber. I modefir-
maets store luksurigse salon sid-
der kun to kebere. Den ene, der
givet ikke er europeer, ser med et
forngjet blik pd de smukke kla-
der, men endnu mere pa de ikke
mindre smukke mannequiner. Og
mange gange forhgrer han sig om
sin ledsagerindes mening, thi det
er for hende alene alle disse
praegtige, sartfarvede silkestoffer,
disse kostbare pelse og glimtende
juveler bliver vist frem. Men ge-
nert og beskedent sidder pigen

der - en fremmed skikkelse i
denne lysets og gledens verden.
Hun er fattig; kun en gammel
strikket trgje har hun pa, ingen
smykker pryder hendes skikkelse
og dog har hun et eller andet
overvaldende smukt over sig, no-
get man aldrig kan glemme, har
man farst én gang set det.

Det er hendes gjne, der taler
om sorg og lengsler, kerlighed og
had, det er Asta Nielsens fortryl-
lende gjne, der forteller os om
det ensomme liv i 'Freudlose
Gassen”

Tre korte 'afsnuppede’ indstillinger
er der blevet tilbage af denne scene
- nasten for lidt til rigtig at kunne
opfatte og indordne den. Trods det
kan man ikke bare udelade den. Det
ville maske udglatte filmens forlgb,
men ville dog ligne en ny censur.

De uundveerlige censurkort

Adskillige af de stykker der kun er
blevet overleveret i Moskvakopien er
abrupte, beskadigede, fragmentari-
ske. Nogle er der dog bevaret ube-
skadigede - f.eks. scenen uden hvil-
ken filmen i fglge Willy Haas er
gdelagt: I kapitels 53. billede:
'Keller des Fleischers, in welchem
offenbar auch geslachtet wird,
wie an den Beilen, Pfocken, dem
Blut und den Fellen im ganzen
Raum deutlich zu sehen ist.
Grosse Unordnung. Unheimlich.'6
Den gverste filmcensurinstans cen-
surerede
'voldtegtsscenen i slagterkalde-
ren, fra det gjeblik, hvor slagteren
gér foran en pige med et sjal, ab-
ner daren ind til keddepotet og
frem til der, hvor de begge igen
kommer ud af dgren og han ske-
rer kgd til hende. Forbudt er der-
for: Narbilledet af pigen der lang-
somt falger efter slagteren, der
vinker til hende, blikket ind i
keoddepotet (pigens ansigt vises
gentagne gange), pigens vej gen-
nem dgren, den laste dgr med
slagterhunden der star foran,
fremstillingen af pigen der blev
tilbage, narbilledet hvor man ser
pigens opspilede gjne, mens der
lyder stgj fra keddepotet, narbil-
ledet af hunden. Der er tilladelse
til at vise, hvordan slagteren hen-
ter kgdet frem for at skare det i
stykker. Lengde 35 m.’
Denne scene er det ekstreme mod-
stykke til det glitrende og lysglim-
tende modeshow, som den dog ved
nermere eftersyn viser sig at have



trek til felles med. | begge tilfelde
drejer det sig om at se, om blikke og
om det de prisgiver, om relationen
mellem den seende og objektet;
altsé ogsa tilskuernes refleksion over
sin position i forhold til filmen. Asta
Nielsens 'mimiske monologscene' ri-
ver tilskueren ud af sin ukrenkelig-
hed, rammer ham over gjnene - pa
hans gmfindligste punkt. Hans blik
(dvs. Canez’ blik) pd mannequiner-
nes pregtige gevandter og pa Elses
iturevne frakke (en subjektiv indstil-
ling fra slagterens synsvinkel, en be-
vagelse opad, der er si 'gemen’, at
man gyser) nedvardiger, gdelegger,
ggr ham til gerningsmanden. For
ofrene bliver der tilbage som mod-
verge kun det forferdede blik, de af
skrek 'opspilede gjne’ Else kan ikke
holde stand mod blikket, ma ofre
sig. Og sa til slut slar hun sin plage-
and ihjel, og i indstillingen, hvor
slagteren star ludende og dedeligt
séret ved sit keldervindue, hvorfra
han tidligere har betragtet de forbi-
passerende kvinders ben, er han
oversprgjtet af blod og det ser ud
som var hans gjne blevet stukket ud.
Men selvfglgelig kan skinnet be-
drage. | drejebogen findes fglgende
dialog (i IV. kapitels, billede 75):
Kellner: Sie konnen mich schla-
gen... aber Sie mussen die
Wahrheit anhoren...7
Davy, den amerikanske lgjtnant, der
intet har fattet af hvad der sker om-
kring ham:
Ich brauche keine Wahrheit zu
horen. Ich sehe die Wahrheit
deutlich genug! Ich bin in diese
Stadt gekommen, weil man mir
sagte, das sie an Hunger und
Elend vergehtl Und ich sehe
nichts als Glanz, Luxus und Sit-
tenlosigkeit.. .18

5. En lile modesalon hos en nobel skreed-
der.

6. Slagterens keelder, i hvilken der &benbart
0gsa bliver slagtet sddan som man tyde-
ligt kan se det af de gkser og tgjrepeele,
det blod og skind som findes i hele rum-
met. Kaos. Uhyggeligt.’

7. Tieneren: De kan sld mig...
hgre sandheden.

8. Jeg har ikke brug for at hgre sandheden.
Jeg kan se den tydeligt. Jeg er kommet
til denne by fordi man har fortalt mig, at
folk gar til i sult og elendighed! Og jeg
ser intet andet end glimmer, luksus og
usadelighed...!

9. Tjeneren: De vil ikke kunne dbne en dar
uden at De ser den nggne elendighed...!

10. Nej freken Grete, sddan mé& det ikke
ende mellem os.

11. Ser forskraekket ud pa de forste flammer.

12. Helt redgledende.

13. Vi rydder hele bulen!

14. 1 denne labyrint er alt muligt.

men De mé

Kellner: Sie werden hier keine
Tur offnen konnen, ohne dass
Ihnen das nackte Elend entgegen-
starrt.. 19
Og han é&bner dgren til verelset,
hvor Else bor med sin mand og sit
barn - sandhedens gjeblik. Vi kan
ikke se dette gjeblik, kan ikke fare
det til ende: slutningen pa denne
scene er ikke bevaret i nogen kopi.
Protokollen med den ovenfor om-
talte forhandling i den gverste film-
censur, der kommer fra Stiftung
Deutsche Kinematheks arkiv, har
varet en vigtig kilde i rekonstruktio-
nen. | denne protokol bliver fgrst og
fremmest de dengang bortcensure-
rede afsnit beskrevet indstilling for
indstilling. Yderligere bliver i lgbet
af argumentationen, hvormed gnsket
om et totalforbud blev tilbagevist,
omkring 50 mellemtekster helt eller
delvist ordret citeret og sat ind i den
visuelle sammenhang eller karakte-
riseret handlingsmassigt. Hver tekst

er derved blevet betegnet med akt-
og fortlgbende nummer. Denne
nummering var altsa et forste 'raster'
over den film der skulle rekonstrue-
res. Da man indtil videre ikke har
fundet et censurkort med alle tek-
sternes ngjagtige ordlyd, var de cite-
rede tekster eller tekstfragmenter
ogsd den eneste henvisning til den
originale tekst og derudfra matte
mellemteksterne rekonstrueres ved
hjelp af drejebogen og sammenlig-
ninger mellem de forskellige frem-
medsprogede kopier.

De forskellige slutninger

Filmen foreligger nu i en lengde pa
3.080m. Arbejdet er endnu ikke af-
sluttet. Bortset fra en for en stor dels
vedkommende ikke sikret ordlyd i
teksterne, er der for eksempel ogsa
stadig visse irritationsmomenter i
slutningen. Den annoterede dreje-

bog og de overleverede kopier mod-
svarer her ikke eentydigt hinanden.
Savel i Moskva- som i Sorkin-ver-

sionen har man en happy end - igen
serdeledes beskadigede indstillinger,
der maske netop derfor ikke er sar-
lig overbevisende. I de russiske tek-
ster tales der om den ‘opgéende
morgensol’ efter ildnatten. En om-
favnelse, et flygtigt kys: 'Nein Frau-
lein Grete, so darfes nicht zwischen
uns enden.’’0 Men saddan ender det,
filmen ender. | folge drejebogen star
de begge ved vinduet og 'blicken
erschrocken hinaus in die ersten
Flammen’1 senere er sa luffen ‘ganz
rot vor Glut'12 Hvilket hus er det sa
der breznder? Melchiorgasses topo-
grafi med diverse huse, baggarde
passager og baghuse - hele 'labyrin-
ten' - er ganske uigennemskuelig og
ikke til at trenge igennem. Hvis hus
brender? Greifers, i hvis baghus fa-
milien Rumfort bor og hvor Else og
hendes familie har til huse pa kvi-
sten? Hvem har antendt den? Else, i
panik under flugten efter mordet? |
falge drejebogen er det rasende, be-
rusede piger (Greifers ofre), der i ly
af det herskende kaos vil haevne sig
pa hende. 'Wir rduchern den ganzen
Laden ausl13 Heller ikke ud fra Sor-
kins anmarkninger er det muligt at
lese eentydig hvad angar disse sidste
billeder - hvad blev optaget, hvad
blev &ndret?

Helt til slut i udgaven fra Miin-
chen, taget efter Moskvakopien og
svarende til drejebogen, folger den
flammende kvist og barnet, der bli-
ver reddet fra infernoet. Materialet
er s medtaget, som var det selv red-
det fra en lignende katastrofe, men
trods alt sluppet nogenlunde le-
vende fra det.

Der vil sikkert stadig blive &ndret
et og andet ved arbejdskopien. 35
mm-materialet fra New York, der
ikke har staet til radighed for arbej-
det ind til nu, tyder pa forbedringer
af nogle specielt 'slemme’ afsnit. Li-
brary of Congress i Washington har i
sine beholdninger i Dayton, Ohio
nitratmateriale fra forskellige udga-
ver, der sikkert vil muliggare forskel-
lige forbedringer s snart det er ble-
vet kopieret og gjort brugeligt. Og
Cineteca Nazionale i Rom skulle ef-
ter sigende have en komplet nitrat-
kopi afen russisk udgave...

Man skal ikke opgive habet. 'In
diesen Labyrinth findet sich alles
Mogliche'l4 En dag vil man maske
kunne se hele sandheden?

Oversattelse af Dan Nissen & Karin Thor-
sen.
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Den skrgbelige emulsion

Filmhistorien handler ogsa om de film, der ikkefortzler en
historie —den eksperimentelle film, avantgarde-filmen, den
uafhangige film, eller hvad man ellersforsgger at debe
barnet

afJon Gartenberg
Museum of Modem Art

Malanga

(tv) og
Warhol.

Vinyl (65),
Malanga

09
SedguAck.
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D en uafhengige film og dens
skabere har trange kar, bade i
filmkulturen og i arkiverne.

Der er tale om en international
krise, som hvis den ikke ses i gjnene
i dag, vil betyde, at hele aspekter af
filmhistorien er truet af udslettelse,
selvom mange af de film, der er tale
om, er blevet skabt indenfor de sid-
ste 30 &r.

Historisk har FIAF - Fédération
internationale des archives du film -
prioriteret bevarelsen af nitratfilm,
da det materiale blev opfattet som
det mest sarbare overfor fysisk op-
lgsning og undergang. Farst for nylig
er opmarksomheden blevet rettet
mod sikringen af farvefilm og safety
materiale, altsd film pa acetat basis.
Da store dele af den eksperimente-
rende og uafhzngige filmtradition
har udviklet sig indenfor de sidste
30 ar (gennem arbejder af Stan Brak-
hage, Bruce Conner, Maya Deren,
Jonas Mekas og andre) falder materi-
alet fint indenfor safetyfilmens @ra.
Endvidere er det meste af filmarven
i denne tradition optaget pa 16 og 8
mm-materiale og er derfor blevet
yderligere marginaliseret, sammen-
lignet med det dominerende 35 mm
format, udviklet af den kommerci-
elle filmindustri og bevaret af arki-
verne.

Andy Warhol som eksempel

Sikringen af Andy Warhols filmsam-
ling har levende understreget den
marginale status som eksperimen-
telle film og filmkunstnere har i vor
kultur. Warhols film kan ses som un-
dergrundsarbejder, der behandler ta-
buemner (sex, drugs og rock'n roli)
0og vises i nonkommercielle sam-
menh&nge. Men pd samme tid fun-
gerede Warhol som en slags studio
producer med den bergmte Factory,
som han opbyggede omkring sin
kunstneriske skaben. Mellem 1965
0g 1967 optog Warhol regelmeessigt
16mm lydfilm pa 33 minutters spo-
ler, en parallel til den praksis, som
Griffith stod for pd Biograph i be-
gyndelsen af arhundredet. Warhol
dekkede bade undergrundsmiljgets
eksperimentelle filmskaben og det



kommercielle system for produk-
tion, distribution og visning.

Pa grund af hans internationale
status som kunstner og star har det
veret nemmere at sikre bevaringen
og distributionen af Warhols film
end tilfeldet er og har vaeret med
andre spirende, uafhzngige film-
kunstnere, der ikke har varet sa hel-
dige. I modsatning til Warhols virke
som filmskaber har andre eksperi-
menterende filmfolk arbejdet i rela-
tiv isolation og har skabt deres film
som en kunstner et kunstverk, ikke
som en producent der leverer til
konsumtion for et massemarked.
Som Donna Cameron, en nutidig
eksperimenterende filmkunstner,
har sagt:

Jeg udforsker film som en billed-
kunstner i modsatning til som en
kommerciel producent. Jeg faler,
at film og billedkunst er medier,
der ligner hinanden, idet kunstne-
ren gennem sit arbejde med dem
skaber et billede - i filmen gen-
nem det enkelte billede, i male-
riet med penselstrgget - for at
fastholde et gjeblik i tiden.

Problemerne med bevaring og re-
staurering indbefatter ikke kun film
fra begyndelsen af arhundredet og
klassiske Hollywoodfilm, men ogsa
avant garde film. Uafhangige film-
kunstnere har sjeldent haft rad til at
trekke dupkopier af deres film, og
deres materiale overlever ofte kun i
form af det originale kamerapositiv
eller i en enkel omvendekopi. |
andre tilfelde har kunstnere bear-
bejdet det samme materiale flere
gange og har dermed skabt forskel-
lige versioner af den samme film,
nogle gange kun med fa billeders
forskel. | sddanne tilfelde burde alle
versioner bevares i arkiverne for
precist at kunne dokumentere
kunstnerens arbejdsproces. Er et ar-
kiv sa heldigt, at det far kunstnerens
originalmateriale, bruges der ar pa at
restaurere filmene. Museum of Mo-
dern Arts sikring af Andy Warhols
samling, der bestar af mange hund-
rede spoler 16mm omvendefilm, vil
i det mindste tage yderligere syv ar,
hvis man fortsetter med den nuve-
rende rate, hvor der sikres omkring
20.000 fod film pr. &r. Prisen vil
vere mere end 700.000 dollars.

Identifikation afen film
Da jeg for ti ar siden startede projek-

tet med at indsamle vearker af uaf-
hengige filmskabere, blev jeg i sti-
gende grad opmarksom pad de

enorme problemer, de stod overfor.
Farst og fremmest er en stor del af
disse kunstnere gkonomisk ringe
stillet. De har andre job for at tjene
penge til at lave film. De arbejder
ofte i total isolation og skaber bog-
stavelig talt deres film p& egen hand.
Ofte har de knap rad til at lave ko-
pier, nar deres film er fardige, og
mulighederne for at fa dem vist er
ekstremt begrenset. Mens de ameri-
kanske arkiver i det sidste tiar har
mearket en voksende interesse fra
filmselskabernes side, fordi arkiver-
nes samlinger nu kan reproduceres
pa video og igen tjene penge, sa er
dette ikke tilfeldet med den ekspe-
rimenterende film. Der er ingen
store selskaber og internationale me-
diegiganter, der markedsfarer disse
film, fordi der intet profitpotentiale
er.

Der er sdledes ingen til at tale de
uafhengige filmskaberes sag med-
mindre arkiverne selv tager initiati-
vet. Maske er der kun tale om sma
skridt, men jeg er sikker pa, at selv

disse reprasenterer vigtige frem-
skridt. Der er flere trin i denne ud-
vikling.

Farst og fremmest er det vigtigt
overhovedet at identificere den uaf-
hengige tradition i landet: Hvem er
filmskaberne, og hvilke film har de
lavet? Dern@st ma man opklare,
hvor filmene rent fysisk befinder sig.
Nogle ligger i laboratorier, depoter,
filmkooperativer eller hos kunstne-
ren selv. Enhver sten ma vendes i
denne sggen.

I tilfeldet Warhol har der veret
en hel mytologi omkring hans per-
son. En af myterne har veret, at han
tog sine film ud af distribution i
slutningen af 60'erne og begyndel-
sen af 70’erne og destruerede dem.
Da jeg efter hans dgd tog til et kom-
mercielt filmlager, folte jeg det, som
var jeg i den sidste scene i Citizen
Kane, pa vej til at opdage Rosebud.
Der var bogstavelig talt tusinder af
ruller film, pakket i @sker og kasser i
alle stagrrelser og former, som matte
ordnes, sorteres og flyttes rundt, idet
de fleste af filmene kun var market
med et rullenummer og var uden ti-
tel.

Det er derfor yderst vigtigt om
muligt at arbejde tet sammen med
kunstneren, at udvikle et personligt
forhold og en tillid. Filmskaberen
selv har ofte det originale kamera-
materiale, og kun et tet samarbejde
mellem kunstneren og arkivet ger
det muligt at lave internegativer og
kopier i den bedste @stetiske kvali-

tet. Dette forhold er vigtigt. Kunst-
nerens gje er helt essentielt, hvis
man skal sikre en pracis gengivelse
af elemter som tonal kvalitet og kor-
nethed, der ofte er vigtige kvaliteter,
da mange af disse film er abstrakte
studier i lys og skygge, bevaegelse og
farve.

At tage vare pad og bevare dette
materiale betyder helt basalt at sgrge
for gode opbevaringsforhold. For at
sikre de uafhengige filmskabere en
permanent plads i filmhistorien er
det ngdvendigt, at filmene kommer
ud af kunstnerens egne gemmer,
hvor svingninger i temperatur og
fugtighed skader materialet, eller
kommer vek fra laboratorierne, hvor
de altid vil vare prioriteret lavt i for-
hold til de kommercielle film eller
simpelthen risikerer at blive konfi-
skeret eller kasseret.

Den uafh&ngige film reprasente-
rer ogsd specielle problemer med
hensyn til katalogisering, dokumen-
tation og research. Iseri 60’erne de-
finerede disse kunstnere sig som en
slags antitese til Hollywood og dets
produktionssystem. Mange af fil-
mene indeholder derfor ingen cre-
dits. Det gor det serdeles vanskeligt
at dokumentere filmenes autentici-
tet og at katalogisere dem. Med hen-
syn til Warhols film, si indeholdt
stort set ingen af hans film hverken
titel eller credits. Lydfilmene havde
ofte indtalte credits, gerne med
hjemmelavede begreber som f.eks.
‘technorama’ i filmen Vinyl med Ge-
rard Malanga og Edie Sedgwick.

Ligeledes er det vigtigt at doku-
mentere kunstnernes Kkarriere og
sammensatte filmografier til biblio-
teksbrug. Utallige i dag velkendte in-
ternationale instrukterer har lavet
kortfilm og er senere gaet over til
spillefilm. Samtidig med instruktg-
rens kommercielle succes tenderer
de tidlige film med at blive glemt.

Endelig er det vigtigt, at disse film
vises i f.eks. filmarkivernes biografer
eller kommer i udlejning, hvis man
har sikret sig en arkivkopi, foruden
den der kommer i distribution. Ar-
kivers bestrebelser vedrgrende den
uafhaengige film, kan blive et vigtigt
bidrag til en nyskrivning af filmhi-
storien og bidrage til at give disse
kunstnere den internationale posi-
tion, der tilkommer dem.

Oversat og redigeret af Dan Nissen.

Teksten har i sin oprindelige form veeret
en forelaesning p& et seminar om den eks-
perimenternede film, afholdt i Athen, april
1991, i forbindelse med FIAF’'s kongres.
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Over de nordiske

De nordiske landes film har ikke veret specieltpopulare i
broderlandene. Men siden den tidlige storhedstid pa det
internationale filmmarked er alligevel foregaet en s&rlig
intemordisk filmudveksling - iform afplots, der er vandret
mellem landene som basisfor lokale film.

anmark og Sverige er de eneste

lande i Norden, der har smagt
den magtens sgdme at vere interna-
tionalt normgivende pd masseme-
diet filmens omrade.

Det var i stumfilmaraen, hvor ud-
bredelsen skete gennem Tyskland,
der béde havde en svaghed for det
nordiske og var Europas magtcen-
trum og sterkeste kulturelle faktor,
som Norden alene af geografiske
grunde matte orientere sig efter. Far-
ste verdenskrig afbrgd kun midlerti-
digt Tysklands rolle som springbrat
til det gvrige Europa, og det tyske
nederlag &ndrede ikke den overve-
jende pévirkning sydfra. Den fort-
satte ogsd efter anden verdenskrig,
hvor bl. a. tyske film og schlagere var
populere i Norden, indtil ameri-
kansk kultur for alvor rykkede ind i
60erne.

I stumfilmtiden var internationalt
gennembrud for danske og svenske
kunstnere som f.eks. Asta Nielsen
og Greta Garbo betinget af - og i
reglen ensbetydende med - Karrie-
rens viderefagrsel i Tyskland. Denne
talenteksport fortsatte i mindre ma-
lestok op til bl.a. Vivi Bak og Gitte
Henning for Danmarks vedkom-
mende, mens Sverige med bla.
Garbo og Ingrid Bergman ogsa
ndede over Atlanten, hvor USA og
Hollywood gradvis overtog Tysk-
lands og Berlins rolle som interna-
tionalt kulturelt kraftcenter i takt
med den politisk-gkonomiske magt-
forskydning og amerikanernes di-
rekte kamp for at overvinde netop
den tyske filmindustri.

Dog fik Hollywood ikke samme
funktion som Tyskland i europaisk
sammenhang. Hollywood blev ngg-
len til verdensmarkedet, men euro-
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af Carl Ngrrested

peisk film/kultur vandt ikke indpas
i USA, og europaiske forsgg pa at fa
indflydelse pd amerikansk produk-
tion og distribution gik i fisk - fra
Alexander Korda i 30erne til Paret-
tis MGM-eventyr i dag. Hollywood
forblev rent amerikansk talentim-
portar og eksportgr af amerikansk
kultur, mens dansk og svensk films
tidlige succes var muliggjort af na-
tional filmeksport til Tyskland og
den derigennem opnaede videre ud-
bredelse, ogsa til USA og Rusland.
Det indebar en gensidig kulturel
udveksling, som ogsa fik betydning
for den senere kulturelle forbindelse
mellem de nordiske lande, hvor
samhgrigheden 13 i den felles place-

ring i Europas udkant med oriente-
ringen mod syd. Da den skiftede
mod vest, mindskedes samhgarighe-
den i takt med Tysklands og det av-
rige Europas reducering fra verdens-
dominans til amerikansk filial og
dermed ophgr som samlende fix-
punkt i nordisk kultur.

Den rolle overtog USA ikke, bl.a.
pa grund af manglen péa gensidighed
i kulturudvekslingen. Overfor den
amerikanske indflydelse smuldrede
den nordiske samhgrighed - det
blev hvert land for sig selv - som det
ogsa fremgik af den forskellige poli-
tisk-militere orientering efter den
tidligere fazlles neutralitet. Den ak-
tuelle udvikling i retning af hele
Nordens indlemmelse i et felles Eu-
ropa med et nyt Stortyskland kan
udfylde det vacuum, som USAs do-
minans reelt har skabt. Og den nye
germanisering er det, vi mentalt ikke
gnsker - forelgbig.

De internationale udspil

Danmarks sa tidligt filmens interna-
tionale potentiale, og lagde ud med
den succesformel, som mange gange
senere er benyttet pa det internatio-
nale marked, omend ikke altid med
sa stort held: Reducering af de speci-
fikke lokalt nationale referencer og
fokusering pa et universelt attraktivt
element. Historierne udspandt sig i
bred falleseuropaiske anonymitet
med en blanding af genkendelige
trek fra bade Tyskland, England og
det zaristiske Rusland. Og det basale
tema var sex.

Driftmotivet havde sine kulturelle
rgdder i skrekromantikkens victori-

anske seksualfortrengning og kom
filmisk til at ytre sig i den kvindelige
vampskikkelse. Den havde en di-
rekte metaforisk appel, som gjorde
filmene vovede i samtiden. Desuden
havde abenheden, trods de faste bor-
gerlige rammer, en emancipatorisk
karakter, primert i forhold til kvin-
dens sociale status.

Sverige fik sit efterfglgende inter-
nationale gennembrud ved delvis at
gd den modsatte vej. Den barske
svenske natur bidrog bade med
driftsymbolik og flotte production
values. Med en vis national litteraer
ballast lykkedes det hermed at vide-



grenser

refere den anonyme internationale
melodramatradition.

Det seksuelt vovede gav igen i
50erne og 60erne svensk og dansk
film et navn ude i verden - for Sveri-
ges vedkommende kombineret med
natursymbolikken - men nu som
mere perifert fenomen.

Danmarks sidste internationale
udspil skete med Fy & Bi farcerne,
som naturligt ophgrte ved tonefil-
mens fremkomst. Derefter var det
sket med Nordens internationale
indflydelse. Indenfor Norden van-
drede til gengzld de folkelige plots,
der fungerede udfra en populistisk
affinitet, som gjorde dem ideologisk
transporterbare. De udviser om ikke
ligefrem en fallesnordisk identitet,
sa dog en is@r skandinavisk samhg-
righed.

Danmark bryder alle greenser

Danmark var med det erotiske me-
lodrama et af de farste lande i ver-
den til at eksportere en formula
uden nationale karakteristika til det
internationale publikum. Grunden
blev lagt med Asta Nielsens debut-
film Afgrunden (produktionsselska-
bet Kosmorama 1910), og det tog
form efter udsendelsen af verdens
forste lange film pa ca. 40 minutter,
Den hinde Slavehandel (Fotorama) fra
samme ar. Emnet hvid slavehandel
var allerede blevet taget op af Nor-
disk Films Kompagni sa tidligt som
1906 med Den hvide Slavinde. Den
forfarte kvinde var et foretrukket
emne fra Nordisk Films Kompagnis
farste ar.

Imidlertid tror jeg ikke, det kun
var det aspekt, der appellerede til
det internationale publikum. Italien,
Frankrig og Danmark benyttede tea-
terskuespillere i deres fazlles Film
DArt-tradition, hvor 'kunsten' blev
hentet fra teatret. Dansk teater bar
preg af den store Ibsen-tradition
samt franske salonstykker, og det
medfagrte som noget nyt en fascina-
tion af den emanciperede kvinde,

Vampyrdanserinden 1911. Sensationalistisk vampyrdans sas allerede i Afgrunden 1910. 1911
er den selve filmens hovedtema. Clara Wieth og Robert Dinesen i "sandhedens gjeblik’. Scenen
—ekspressionistisk belystaframpelyset - er antydet skovbund med svampevakster.

der Igb helt parallelt med de italien-
ske film-divaers glansperiode 1907-
13. | Italien blev der lagt vegt pa
den irrationelle kvindelige farlighed,
der banede vej for vampyrmotivet,
mens den kvindelige emancipation i
dansk film gennemgdende blev
skildret p& et mere rationelt niveau.

Men det var i Danmark, vampyr-
motivet blev introduceret. Det skete
pa film i en blanding af sensations-
film og erotiske melodrama fra Au-
gust Bioms  Vampyr-Danserinden
(Nordisk Films Kompagni, 1911).
Kvinden som en konkret vampyr, et
dyr, der sugede livskraft og fornuft
fra manden via halspulsaren, blev
indfgrt med metaforisk kraft som et
sensationsnummer i et ubestemme-
ligt europzisk varieté-miljg. Clara
Wieth spillede Central-Varietéens
vampyrdanserinde Silvia Lafont, der
er forlovet med en greve (Flenry See-
mann). Hendes varieté-partner er
blevet syg, og hun udvalger sig en
ny partner Oscar (Robert Dinesen)
blandt de talrige ansggere. Oscar bli-
ver forelsket i Silvia og tilbeder
hende glgdende, men hun forbliver
sin greve tro. | filmens raffineret eks-
pressivt belyste klimaks 'Vampyr-
dansen’, der ender med vampyrens
kvelning og udsugning af sit offer,
har Oscar taget gift, sa rolle og virke-
lighed gér i ét med Oscars dad ved
teppefald.

Der var ikke udpraget erotisk fri-
volitet i de hvide slavehandelfilm
(mens det erotiske melodrama var
mere vovet). Vaegten 13, som i den

typiske  amerikanske efterligning
Traffic in Souls (1913) pa thrillera-
spektet, den mandlige unds&tning.
Det importerede vamptema sés tid-
ligst eksplicit udformet i USAs am-
bivalente succesrige A Fool there Was
(1914). Titlen, et direkte citat fra Ru-
dyard Kiplings digt The Vampire, af-
spejler den moralske attitude. Theda
Bara som vampen med eksplicit eu-
ropzisk baggrund griber uh@mmet
ind i en amerikansk diplomats karri-
ere pad hans rejse til England, driver
ham fra sin familie og temmer ham
for vilje og kraft. Tematisk var filmen
italiensk inspireret, men i stilistisk
udformning skaret efter Nordisk
Films Kompagnis konventioner for
det erotiske melodrama. | dansk film
var det dog nasten aldrig familie-
overhovederne, men de svage hjem-
meboende overbeskyttede sgnner,
der blev ledt pa alveje af vampen.
Og selve vampyrmotivet, som et bil-
lede pa sexualdriften, blev egentlig
sat i baggrunden i forhold til den
konkrete galdsetning, der blev re-
sultatet af lasternes vej i restaura-
tionsliv og smykkekgb, og som kun
moderskikkelsen kunne redde sgn-
nen ud af. Imidlertid blev det en
ganske anden, ikke specifik teatralsk
og mere sgdladen romantisk kvinde-
type, der kom til at dominere ameri-
kansk film fremover, men vampen
sés dog i afskygninger hos den rast-
lgse postwar-generation, f.eks. i film
af De Mille.

Selve vamp-motivet blev direkte
overfart til horrorgenren, iser ved
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tyskernes ankomst til den amerikan-
ske scene, men stadig skildret som
et udprzget europaisk fenomen.

Svenskerne overtager

Derefter forsvandt for altid dansk
indflydelse pa det amerikanske film-
marked, mens den svenske Victor
Sjostrom/Mauritz Stiller-naturtradi-
tion vandt frem og resulterede i, at
begge i en periode instruerede ame-
rikanske film. Stillers Kkarriere blev
ganske vist kort og betydningslgs,
men Sjostroms indsats blev markant
i perioden 1923-30.

De havde begge indledt deres
svenske instruktgrkarriere i 1912
med at imitere danske erotiske me-
lodramaer med den danske skuespil-
lerinde Lili Beck (gift med Sjostrom
1914-16). Nordisk Films Kompagni
var absolut toneangivende m.h.t. det
erotiske melodrama og sensationsfil-
men i perioden indtil 1 verdenskrig.
De blev desuden kolporteret af kon-
kurrerende kortlivede smafirmaer,
bl.a. af en svensk-dansk biografejer
og producent, Frans Lundberg, der i
perioden 1910-12 lavede ikke fzrre
end 24 eksempler pa den type film
(foruden farcer og folkeskuespil). Det
skete oftest med importerede danske
folkelige teaterskuespillere. Mélgrup-
pen var ikke national - hverken spe-
cifik svensk (de blev ofte forbudt i
Sverige) eller dansk, men i hgj grad
tilpasset et tysk og @steuropaisk
marked.

En af de store danske sensations-
film, Duadsspring til Hest fra Cirkus-
kuplen (1912), udspillede sig, som det
efterhanden blev almindeligt, i cir-
kusmiljg. Den film blev udsendt
samtidig med en svensk film med
nesten samme titel (Dddsritten under
Cirkuskupolen) og handling, som ma-
nuskriptforfatteren og direktgren for
Svenska  Bio(grafteatern) Charles
Magnusson distribuerede i skarp
konkurrence med Nordisk Films ud-
gave. De forskellige versioner var
ikke lavet for at sld an i de péagel-
dende nationalstater, men for sim-
pelthen i konkurrencen at na hur-
tigst ud pa det internationale mar-
ked.

Netop denne film udger vende-
punktet for magtforholdet mellem
Danmark og Sverige som filmnatio-
ner, idet den svenske film fik en stor
udenlandsk distribution via det
franske firma Pathé. Svenska Bio
segte med denne film helt abenlyst
at tilpasse sig det internationale
marked pé& danske praemisser, for ret
hurtigt at finde et kunstnerisk sar-
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pr&g med den mere nationalt orien-
terede Sjostrom/Stiller-tradition.
Sjostrom instruerede den farste
egentlige prototype med socialreali-
stiske tendenser, Ingeborg Holm
(1913) efter et originalmanuskript af
Niels Krok, som forfatteren forgaves
havde sggt afsat til Nordisk Films
Kompagni i 1911.

Producenten Charles Magnusson
markerede siden sin sejr i kampen
ved at kgbe to af de vigtigste danske
skuespillerhovedkrafter, Clara Wieth
og Carlo Wieth, til Svenska Bios dra-
matiske film 1913-15, bl.a. instrue-
ret af bade Sjostrom og Stiller, og fra
Norge ansattes i samme periode na-
tionaltheatrets (Oslo) ledende skue-
spiller Egil Eide. Til farceproduktio-
ner ansattes for en kort periode,
1914, danskeren Axel Breidahl, der
bl.a. havde fungeret som instruktgr
og skuespiller bade pa Nordisk Film,
hos Frans Lundberg og i Tyskland
(Kinomann).

De flittige manuskriptforfattere
havde nu muligheder bade i Sverige
og Danmark. Det gzlder f.eks. nord-
mandene Peter Lykke-Seest, Sven
Elverstad (under der amerikanise-
rede pseudonym Stein Riverton),
danskeren Martin Jgrgensen (der
ogsa havde skrevet manuskriptet til
Asta Nielsen i Berlin) og Fritz Mag-
nussen, der efter salg af flere manu-
skripter blev hyret som instrukter
pa Svenska Bio 1915 og derefter i lg-
bet af de naste par ar kom til at in-
struere ni af firmaets film. Der blev
givet helt frie ha&nder til den danske
instruktgr Benjamin  Christensen,
som oven i kabet fik tildelt et dansk
atelie til at lave sit filmessay om hek-
sekraft Héxan, udsendt 1922. Fil-
men blev enormt kostbar og var som
publikumsfiasko nar ved at under-
grave Svensk Filmindustris gkonomi.
Magnusson blev betydeligt mere pa-
holdende i sit kunstneriske engage-
ment efter Hdxans gkonomiske fi-
asko.

Svenska Bio (efter 1919 Svensk
Filmindustri) kom altsd til at sta
bade for en national kvalitetstradi-
tion med eksportmuligheder - indtil
Stillers Lagerlof-filmatisering Gosta
Berlings Saga 1924 - og Sverige for-
blev det eneste nordiske land i stand
til at fortsette et anonymt kontinen-
talt filmdrama i 20erne. Det blev
orienteret specifikt mod Tyskland
efter eksilinstruktgren Dimitri Bu-
chowetzkis Karusellen (Das Karusell
des Lebens) for Svensk Filmindustri
1923, hvor det svenske sarprag var
totalt fraverende og indskrenkede

sig til svensk finansiering. Dermed
blev det kosmopolitiske preg fra
den danske storhedsperiode fortsat,
bl.a. ved import af udenlandske sku-
espillere. Linjen fortsattes af Svensk
Filmindustris  datterselskab  Isepa
(Svensk-Selected)*.

Isepa oplgstes 1928, og dermed
svandt Svensk Filmindustris konti-
nentale interesser betydeligt. Det in-
ternationale marked forsggtes dog
opretholdt ved et samarbejde mel-
lem AB Minerva og British Instruc-
tional og Hisa (Tyskland) med Gu-
staf Molanders Strindberg-filmatise-
ring Synd (Rausch/Sin 1928) og en
ren britisk/svensk (Minerva) copro-
duktion Hijartats triumf (The Triumph
of the Heart af Gustav Molander
1929), bygget op omkring den dan-
ske star Carl Brisson, som havde op-
ndet et internationalt gennenbrud i
Alfred Hitchcocks The Ring(\927).

Nordisk Films Kompagnis nasten
samtidige forsgg i perioden 1920-24
pa igen at opna en kontakt til det
engelske marked med A. W. Sand-
bergs Dickens-filmatiseringer mis-
lykkedes totalt. Firmaets sidste for-
fejlede internationale redningsforsgg
i 1928 var, som de ovenngvnte
svenske, tysk/engelsk  orienteret.
Den tyske instrukter Georg Jacoby
instruerede Noel Scotts Jokeren med
international besetning, men filmen
medfarte blot firmaets fallit.

Med Fy & Bi som eneste undta-
gelse var Danmarks internationale
rolle hermed definitivt udspillet al-
lerede fagr de barrierer, som talefil-
men skabte. Danmark fik verdens
bedste lydteknik, Petersen & Poul-
sens stgjfri system, og satsede ude-
lukkende - og forgeves - pa dettes
dominans p& verdensmarkedet,
mens de danske film alene var hjem-
memarkedsorienterede. Uden egne
lydfilmspionerer forsggte  Sverige
derimod at fortsette den internatio-
nale linie ved at henlegge den lyd-
tekniske bearbejdning og endog hele

Jvf. produktionerne: Hon den enda
(Sie die einzige, coproduktion med
Ufa, af Gustaf Molander), FUckorna
Gyurkovics (Die sieben Tochter der
Frau Gyurkovics, coproduktion med
Ufa, af Ragnar Hyltén-Cavallius,
1926) , Hans Kungliga hoghet shinglar
(Majestat schneidet Bubikopf, co-pro-
duktion med National-Film AG, af
Ragnar Hyltén-Cavallius, 1928) og
man forsggte bade at na et tysk og
engelsk publikum med Hans en-
gelska fru (Die Lady ohne Schleier/
Matrimony, co-produktion med Vladi-
mir Wengeroff, af Gustaf Molander,
1927) .



indspilningen til lande med de nye
lydstudier, Tyskland, England og
Frankrig  (fortrinsvis  Paramounts
franske afdeling).

Her indgik man i samarbejde med
andre lande om det kortlivede inter-
nationale format, der bestod i samti-
dig indspilning af en film pa forskel-
lige sprog med skuespillere fra de
forskellige lande, f.eks. Pagnols
Fanny (32). Sverige opnéaede dermed
en langt sterre produktion af tone-
film end det gvrige Norden indtil
1932, hvor bade formatet og Sveri-
ges kontinentale engagement stort
set ophgrte.*

Fy og Bi-forlgbere fra 1914 —samme &r som Lau Lauritzen blev Tilknyttet Nordisk Films
Kompagni. Nogle gavtyve laver numre med den trivelige skibskok Frederik Buch i A W
Sandbergs farce Paa de vilde \over (dansk NFK-distributionstitel - Frederik Buch gaar til
s5). Gavtyven i midten er Christian Schrader, de to gvrige er uidentificerede.

Fyrtarnet og Bivognen

Det  svenske distributionsfirma
Skandinavisk Filmcentral, ledet afen
udbryder fra Svenska Bio, Fars
Bjorck, blev fra 1919 den starste
konkurrent til bade det kriseramte
Nordisk Films Kompagni og det eks-
panderende Svenska Bio, som
samme ar indgik fusion med Skan-
dia under navnet Svensk Filmindu-
stri. Bjorck startede dette ar sin egen
filmproduktion pa to nedlagte dan-
ske studier under navnet Palladium,
opkaldt efter hans stgrste biograf i
Stockholm af en kede pa ca. 90 bi-
ografer. Hans farste produktion, Jeft-
has Dotter (1919), var instrueret af fir-
maets kunstneriske leder, danskeren
Robert Dinesen, som nylig havde
haft succes med udstyrsfilmen Ma-

Svensk Filmindustris fgrste musik- og
sangfiim med lyden p& grammofon-
plader Sag deti toner (1929, af Edvin
Adolphson) udspillede sig i et speci-
fikt svensk miljg med svenske skue-
spillere. Den ene blev dog ogsd ud-
sendt i en tysk version, Glucksmelo-
die, Akkorde der Liebe. Det eneste ty-
ske seerpreeg ved filmen var lydpa-
tentet Lignose Hdrfilm, System Breu-
sing.

Udenlandske lydpatenter medfarte
desuden andre svensk-dominerede
co-produktioner, bla.: For hennes
skuil (Mach mir die Welt zum Para-
dies  (Minerva 1930, af  Paul
Merzbach) og Victor Sjostroms lidet
succesrige folkekomediefortolkning
af Hjalmar Bergmans Markurells i
Wadkoping/Vater und Sohne (Mi-
nerva (sv) / Terra (ty) 1931). Copro-
duktionen mellem Svensk Filmindu-
stri og British Instructional Pictures
Fangen 53 / A Cottage on Dartmoor
(af Anthony Asquith, 1930), blev pa
svensk udsendt som stumfilm med
tekster og pa engelsk som eftersyn-
kroniseret lydfilm. Den udspillede sig
udelukkende i engelsk miljg og blev
en stor fiasko i Sverige.

V&ddelgberen og De keder sig paa Landet
blev produceret pa samme ar af Nordisk
Films Kompagni 1919. Begge film - instrueret
af Lau Lauritzen - parrer Carl Schenstram
med Aage Bendixen i vidt forskellige sam-
menhenge. 1 VVa&ddelgberen er Stage (Carl
Schenstrem - iforgrunden th.) en sportsentu-
siast, som rentier Hurtigkarl (Lauritz Olsen)
vil have gift med sin datter. Datteren fore-
trekker imidlertid barber Svipp (Aage Bendi-
xen - iforgrunden tv.). Bendixen er tydeligt
modeleret over den umadeligt populare fran-
ske filmkomiker André Deed (i Norden kendt
som Lehman), som Nordisk Films Kompagni
forgeves havde haft bud efter allerede 1909.

Fy og Bi harfaet deres genkendelige udformning, men endnu ikke faet deres navn i De keder
sigpaa Landet (1919). Den eneste forskel pa parrets fremtradelse i denne film og Palladiums
Landsvagsriddare (Tyvepak, 1920) er, at Bendixen isidstnevnte har stribede bukser og lange
bakkenbarter, mens han ifarstnevnte har marke bukser og korte bakkenbarter. Det er ikke sa
underligt, at de tofilm ofte blandes sammen. Filmmuseets Janus Barfoed og artiklens forfatter
har haft mange givtige diskussioner om emnet.



haradjahens Yndlingshustru for Nor-
disk Films Kompagni 1916.

Palladium tabte penge pa firmaets
dramatiske film, og Bjorck afskedi-
gede Dinesen og manuskriptforfatte-
ren Laurids Skands i 1919. Kun far-
ceproduktionen blev rentabel. 1920
blev den forestdet af Nordisk Film-
instruktgren Hjalmar Davidsen, der
allerede samme ar blev udskiftet
med Nordisk films ledende farcein-
struktgr siden 1914 Lau Lauritzen,
der indledningsvis arbejdede sam-
men med den svenske komiker Axel
Hultman og to danske komikere fra
Nordisk Films Kompagni, Aage Ben-
dixen og Carl Schenstrgm. Dem
havde Lauritzen lanceret som komi-
kerpar pd Nordisk Film i Igbefarcen
V &ddelgberen 1919 og samme ar i De
keder sig paa Landet som vagabonder
i biroller - forlgbere for figurerne
Fyrtornet (Fyrtarnet) og Slapvagnen
(bivognen). - | negativprotokollens
tekster (nr. 1823) benazvnt h.h.v.
Langemand og Lillefinger. | denne
film spillede Lauritz Olsen en gros-
serer, der for at adsprede sin landlig-
gende viv, udkleder sig som vaga-
bond sammen med en forretnings-
ven (Frederik Buch), efter han har
beordret konen til at opvarte de
farstkommende vagabonder. Imid-
lertid er et par &gte vagabonder
(Bendixen og Schenstrgm) kommet
dem i forkgbet og er lgbet med sglv-
tajet.

Den farste Fyrtornet och Slapvan-
gen-film, hvor figurerne var navngi-
vet séledes, blev instrueret og skre-
vet af Lau Lauritzen pa Palladium og
udsendt 24.1. 1921. Dens titel var
Landsvagsriddare. Filmen var en
sterkt revideret remake af en farce,
Tyvepak (med manus af Emanuel
Rex), som Lau Lauritzen havde ind-
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Samme situation med 10 &rs mellemrum: Han, hun og Hamlet 1922 og 1932.11922-versio-
nen er det Lissen Bendix, i 1932 Marguerite Viby, der hjelpes til hemmelig teaterprave over
internatskolens fengselsagtige mure afde rare gartnere Fy og Bi.

Blandt Byens Barn (1923) med egen lejlighed.

spillet pd Nordisk Films Kompagni i
1914 med komikerne Oscar Stribolt
og Frederik Buch som betjente. Va-
gabonderne bestjeler grosseren, og
bejlerne til hans to dgtre bliver mis-
tenkt. Bejlerne far dog detrene, og
vagabonderne ma flygte uden tyve-
godset. Skagnt de tyvagtige vagabon-
der var tiltenkt funktion p& andet
plan, stjal Fy og Bi billedet fra den
egentlige hovedrolleindehaver Axel
Hultman. 1 1914-versionen drejede
det sig om to kvinder (‘Barones-
serne’) der bestjal en politiassistent
(Lauritz Olsen), idet en kollega
(Oscar Stribolt), der blev sat til at
vogte huset mens politiassistenten
var til brandforhgr, kommer til at

byde baronesserne indenfor i stedet
for den ventede festemg og hendes
mor, der havner i kachotten.
Landsvagsriddare, der pa dansk fik
samme titel som 1914-versionen,
blev Palladiums eneste starre gkono-
miske succes under Lars Bjorcks le-
delse. Han havde dog forinden opgi-
vet firmaet og solgt det til sin danske
inspektar, Svend Nielsen, der i 1922
omdannede det til aktieselskabet
Dansk Filmindustri Palladium. Re-
sterne af Skandinavisk Filmcentral

indgik i Svensk Filmindustri.
Produktudvikling afFy og Bi

i Danmark

Efter Palladiums overgang til dansk



eje i 1921, satsedes udelukkende pa
produktudvikling af Fyrtarnet og Bi-
vognen til eksport med ca. fire film
pr. & med alittererende titler. Den
ranglede Aage Bendix blev indled-
ningsvis 1921 skiftet ud med den
runde og vedvarende Bivogn, cirkus-
klovnen Harald Madsen, der havde
debuteret i Stillers Alexander den
Store (Svenska Bio 1917). Filmene be-
nyttede sig i hgj grad af venlig dansk
landskabelig pragt og lagde sig kun i
idyllisk henseende efter Sjostrom/
Stiller-naturtraditionen.

Ideologisk og klassetilhgrsmassigt
var komikerparret ikke specifikt de-
fineret, men @ndrede status efter
publikumskravenes  konjunkturer.
Det vakte dog ikke udelt begejstring,
at de i en enkelt af deres sene film,
Hojt paa en Kvist (1929), blev gift
med de sgde borgerlige piger (Mar-
guerite Viby og Nina Kalckar). Parret
stillede sig altid kritisk overfor det
bedre borgerskab (repraesenteret ved
gullaschbaroner), hvilket medfarte,
at handlingen foregik i det samme
miljg som det erotiske melodrama.
Borgerskabet opfattedes som stivsin-
dede forzldre, der hindrede deres
dgtre i kerlighedsbetingede par-
ringsvalg, som overskred klassekon-
ventionerne. Fy og Bi fik efterhan-
den fast funktion som hjalpere til
det rette parringsvalg - samtidig
med at de helst skulle fungere som
hovedroller, en konvention, der ogsa
er bekendt fra amerikansk filmfarce.
Det afstedkom visse genresammen-
stgd mellem folkekomedie og farce.

Fy og Bi fungerede lige fra tyveag-
tige anarkistiske vagabonder og ret-
sindige arbejdslgse udstationeret af
Arbejdsformidlingen, til lavere funk-
tionzrer (havemand, butiksmed-
hjelpere osv.) og undtagelsesvis som
sméproducenter med egne produk-
tionsmidler. En ting stod dog fast,
tajet skulle altid vare for smat for at
markere de ekstreme kropslige kon-
traster, selv da lurvetheden svandt
med den opndede internationale
succes.

Oprindeligt kunne parret tages til
indtegt for fri natur kontra byens
borgerlige kultur, men allerede 1922
opnaede de en fast bopal i et kg-
benhavnsk fattigkvarter i Blandt By-
ens Barn, hvor de hjalp en enlig fa-
briksarbejdende mor med at frelse
sit barn fra dets onde far og sgrge for
moderens giftermal med fabrikseje-
ren.

1924 var de blevet sa populare,
at de blev sendt pa en stor skattejagt
i Europa (Amsterdam, Paris, Rivie-

Fy og Bi som populistiske filmhelte i Grankebings glade Gavtyv 1925. Filmen blev optaget i
Kage. Flgjtpaa en Kvist, 1929. Fyog Bigift med h.h.v. Nina Kalckar og Marguerite \iby.

raen, Pisa) som fastansatte svende i
et gipseri (Raske Riviera rejsende). Selv
Sovjet var samme ar blevet vundet
som europzisk marked (gennem det
danske firma Danrustorg), hvor Fy
og Bi ansas for gode proletarer indtil
begyndelsen af 30erne.

Allerede 1922 sad en tysk distri-
butar, Lothar Starck, pa samtlige eu-
ropaiske rettigheder pd Fy og Bi
(fraset Skandinavien) og havde derfor
betinget sig, at Palladium produce-
rede mindst fire Fy og Bi-film pr. ar.

Den anti-amerikanske trust

Den russiske eksilproducent Vladi-
mir Wengeroff realiserede 1923 i
Tyskland den indledende fase af sin
plan om en falles europaisk pro-
duktionstrust imod den amerikan-
ske filmindustri. Pa langt sigt skulle
indga bl.a. Ufa, Svensk Filmindustri,
Pathé samt Pittaluga (Italien), bakket
op af kapital fra den tyske industri-
magnat Hugo Stinnes og den sven-
ske tendstikkonge Ivar Kreuger, der
allerede var involveret i Svensk
Filmindustri ved fusionen med
Skandia (december 1919). 1922 op-
rettede Svensk Filmindustri et speci-
elt produktionsdatterselskab  AB
Svensk  Filminspelning, ledet af
Kreugers gkonomiske direktar, Olof
Andersson, hvor Sjostrom og Stiller
skulle vere aktieejere, men med
produktionsbetingelser, der reelt
gjorde dem lede og kede af at ar-
bejde i Sverige. Firmaet WESTI

(Wengeroffs og Stinnes forbogstaver)
stod bag forste fase af Abel Gances
Napoléon indtil Stinnes ded i 1924,
Juli samme ar gik Wengeroff og sek-
reteren Givalovsky i forhandlinger
med Palladium og foreslog, at fir-
maet skulle fremstille 2-3 Fy og Bi-
film pr. & med de hidtidige produc-
tion values og instrueret af Lau Lau-
ritzen, samt at tyske eller andre eu-
ropziske firmaer med tilknytning til
WEST]I skulle producere det samme
antal Fy og Bi-film med store inter-
nationale production values og
udenlandske instruktgrer. De eneste
andre nordiske kunstnere, firmaer
havde interesser i, var Lars Hanson
0g Jenny Hasselquist - Sjostrom var
allerede i USA, Stiller og Garbo i
Tyskland.

Palladium viste sig principielt in-
teresseret, men Lothar Starck, der
havde de udenlandske rettigheder,
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Cocktails (1928). Fy og Bi starter i deres va-
gabondudstyr som blinde passagerer pa en
Atlanterhavsdamper. De blandes ind i en
indviklet smuglerintrige med talrige forklzd-
ningssituationer i en accellererende forfalgel-
sesfarce.

kunne ikke blive enig med Svend
Nielsen og Lau Lauritzen om de
danske afstaelser, og forhandlingerne
mellem Starck og Wengeroff stran-
dede i Kgbenhavn, november 1924,
Wengeroff fortsatte forhandlingerne
med Svensk Filmindustri og dan-
nede februar 1925 Nord-Westi med
Oscar Hemberg som svensk direk-
tor. Nord-Westi kom til at afslutte
den store internationale Selma La-
gerlof-tradition med Gustaf Molan-
ders kempeopsatninger af Ingmars-
arvet (1925) og Till Osteriand (1926)
efter romanen Jerusalem

Nord-Westi tradte i likvidation
juli 1925, og Nord-Westis forpligtel-
ser blev overtaget af Ufa. Oscar
fiemberg fortsatte sit samarbejde
med Ufa som direktgr for det oven-
for omtalte  produktionsselskab
Isepa. fiovedrolleindehaveren Lars
Hanson indledte efter de to Lager-
lof-film sin Hollywoodkarriere.

Fy og Bi tager udenlands

Da Svend Nielsen og Lau Lauritzen
efter 1924 blev overambitigse,
kunne Palladium ikke si let over-
holde deres af Lothar Starck fastsatte
produktionskvote, og han fik langt
om lenge sit gnske opfyldt, om at fa
Fy og Bi anbragt i handerne pa
bedre udenlandske instrukterer end
Lau Lauritzen, hvad han dog ikke
selv fik megen glede af.

Gustaf Molander blev den farste
med Polis Paulus’ Paskasmall (1925)
for Svensk Filmindustri. Han forfi-
nede spillestilen, ggede tempoet og

56

anvendte dem som lovens lokale
handhavere med Harald Madsen
som politimester Paulus, mens
Schenstrgm var omstrejferen Lun-
ken, der endte som politimedhjel-
per i kampen mod spritsmuglere.
Svenskerne gnskede at give Fy og Bi
en hgjere og mere etableret social
position end danskerne gjorde.

I det gvrige Norden kneb det
med populariteten, mens den var
stor i Mellemeuropa, is@r i Tysk-
land, og parret genvandt endog det
ellers tabte engelske marked. Mgn-
stret lignede i mindsket malestok
udbredelsen af det danske melo-
drama, mens de kun slog spagfer-
digt an i USA 1926 pé& vestkysten
(med de mange nordiske udvan-
drere) som Ole and Axel. Norge og
Finland indspillede ingen Fy og Bi-
film. Det skyldtes nok, at betingel-
serne for deltagelse forudsatte en
gkonomisk placering i det interna-
tionale distributionsnet. 1923 ind-
spillede Lau Lauritzen dog i Norge
Vore Venners Vinter, der nermest cho-
kerede nordmandene med deres
hang til fortidens dyder ved at vise
Fy og Bi i samtidens sportslige vinter-
udfoldelser, hvor de prover at szlge
iskager til flotte piger pa ski.

Fra udgangen af 1925 ophgarte
Lothar Strack med at vere Fy og Bis
mellemeuropaiske forhandler. Han
farte injuriesag mod Svend Nielsen
for uretmassigt at have stjalet de ty-
ske betegnelser 'Pat und Patachon',
mens Lau Lauritzen, der folte sig
krenket af Starck, hevdede, at Starck
bag firmaets ryg havde indregistreret
navnene i Tyskland, efter Palladium i
forvejen havde indarbejdet de franske
betegnelser 'Doublepatte et Pata-
chon'. Svend Nielsen blev godt tret
af det hele, og truede i marts 1926
med at opsige sin stilling som gko-

Et nyt kontrastfuldt Palladium-komikerpar
til tonefilmen: Arthur Jensen (tv. som Lille
Mikkel) og 1b Schanberg (th. som kokken) i
Barken Margrethe af Danmark, instrueret
af Lau Lauritzen.

nomisk leder af Palladium og rykke
hele produktionen til Tyskland, hvor-
ved firmaet kunne spare de 10.000
dollars, der skulle betales i kontin-
gent for at komme ind pa det tyske
marked. Den store Don Quixote-film
(1926) havde alligevel begrenset de
aftalte fire film til kun én for dette ar
i Danmark. Planerne var derpd kun at
optage en eller to danske Fy og Bi-
film pr. &r og ellers indga i fast samar-
bejde med producenten Hugo Engel
i Wien (som havde kontrakt med
Starck om to Fy og Bi-film) foruden
en tysk og en fransk producent. 2.10.
1926 abnde Palladium et salgskontor
i Paris, hvis hovedopgave var at af-
sette Don Quixote til det latinske
marked, men man indspillede aldrig
franske Fy og Bi-film, trods parrets
store popularitet.

Problemet med de udenlandske
Fy og Bi-film blev, at man aldrig
kunne na at oprette et stabilt team-
work, og at man havde for stor vene-
ration for de fastlagte typer. De
kunne heller ikke fraviges radikalt.
Det havde Lau Lauritzen i konkur-
rencens bitterhed fordret i de uden-
landske kontraktbestemmelser. Kun
i England kom Fy og Bi i kontakt
med svage bindeled til den ameri-
kanske farce. Den amerikanske vete-
raninstrukter og gagman Sidney fra
Triangle Kay-Bee blev 1928 ansat til
at skrive og instruere den farste
'‘Long and Short-film Cocktails for
British International Pictures. Han
dgde imidlertid under manuskript-
arbejdet og blev i hast erstattet med



1 de gode gamle dage. Nostalgi og ®lde
(1940).

en amerikansk farceskuespiller af ita-
liensk herkomst, Monty Banks, der
arbejdede i England og som hermed
fik sin debut som instrukter.
Cocktaib blev det nzrmeste Long
and Short kom til en timet action-
packed farce - et forseg som des-
varre aldrig sidenhen blev fulgt op.
Nordboerne fandt, at forsgget afveg
for meget fra de fastlagte manstre,
men filmen blev en succes i det gv-
rige Europa, og British International
fortsatte 1929 med Will P. Kellinos
Alfs Carpet - der var en follow up til
Cecil Hepworths tryllefarce Alfs But-
ton (med Lislie Henson, 1924). Alfs
Carpet strandede i forsgg pé eftersyn-
kronisering og blev udsendt som lyd-
film i England og stum i Norden.

De gstrigske og tyske instruktarer,
der blev sat pd 'Pat und Patachon’,

Calle og Palle. Fy og Bipost mortern. Harald
Madsen og Carl Reinholdz (sv/da 1947).

var fortinsvis habile komediein-
struktgrer, bl.a. E.W. Emo, Karel
Lamac, Carl Boese og Fred Sauer,
som fik komikerparret tilpasset to-
nefilmkomedien. Lau Lauritzen og
Svend Nielsen tvang dem med vek-
slende held tilbage i de oprindelige
stumfilmsmagnstre helt indtil 1932,
hvor Lau Lauritzen instruerede de-
res forste klodsede danske tonefilm
Han, hun og Hamlet som trofast re-
make af stumfilmversionen fra
1922. Lauritzen havde tydeligvis
mistet sit engagment i Fy og Bi, og
Palladium opgav dem sd smat efter
1932. Han forsggte oven i kgbet af
opdyrke et komikerpar tilpasset lyd-
filmen. Overtaget fra den danske te-
aterscene reprasenterede det ogsa
fundamentale fysiske kontraster hos
Ib Schgnberg og Arthur Jensen i

Barken Margrethe afDanmark (1934).

Det blev mere end skabnens
ironi, at Lothar Starck efter Hitlers
magtovertagelse flygtede til Dan-
mark og sammen med Arthur Gre-
gory kom til at fungere som 'Long
and Short’s udenlandske managers,
hvilket i sig selv udelukkede det ty-
ske marked. Efter 2. verdenskrigs
udbrud udsendte Palladium nostal-
gisk den definitivt sidste @gte Fy og
Bi-film | de gode gamle Dage (9.8.
1940), instrueret af firmaets yngste
instruktegr Johan Jacobsen. 1942
dgde Carl Schenstrgm. 1948 for-
sggte Palladium og det svenske fima
Sandrews for absolut sidste gang at-
ter at genoplive parret som en skan-
dinavisk alliance i Hjdltar mot sin
vilja (sv)/ Calle og Palle (da) med Ha-
rald Madsen som Palle og den sven-
ske skuespiller Carl Reinholdz som
Calle. Aret efter dgde Harald Mad-
sen. Carl Reinholdz havde med Nils
Poppe fra 1939-46 dannet komiker-
par med forskellige navne i syv sven-
ske film, for Poppe introducerede
Fabian Bom-figuren i 1948.

Norge, der for stgrstedelen ud-
sendte eskapistiske folkekomedier
under okkupationen, introducerede
endelig deres variant af komikerpar-
ret med LeifJuster og Ernst Diesen i
et par lavkomiske farcer, Den for-
svundne pslsemaker (1914) og Dekke
te d tru 1942).

Internordiske initiativer efter 1920

Det internordiske sarpreg manife-
sterede sig primert i folkekomedien
og i mindre grad i melodramaet.
Chauvinistiske tendenser var spor-
bare i mellemkrigstiden iser i det
dominerende Sverige.

Efter 1923 fortsatte Palladiums
bagmand, Lars Bjorck, sit nordiske
engagement med det svenske pro-
duktionsfirma AB Triumvir, hvis
produktioner - jvf. firmanavnet -
var beregnet for de tre skandinaviske
lande. De blev indledt med Habin-
gar[ 1923), der opnaede stor succes i
Sverige og ligefrem satte skub i pro-
duktionen af svenske almueskildrin-
ger (genindspillet 1933. Indspillet i
finsk version af Teuvo Tulio 1940).
Bjorck fik mindre held med firmaets
fglgende film, der udviste et mere
radikalt populistisk engagement og
ikke opndede navneverdig afseet-
ning i nabolandene. Bjorck dgde i
1926.

Nordisk bygdefilm. Carl Th. Dreyers Prastankan (1920). Einar Roed (tv.).
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20erne udviste i det hele taget de
forste tendenser til fellesnordiske
filminitiativer, ofte med Sverige som
udgangspunkt. Det skete nok i er-
kendelse af tabet af det internatio-
nale marked. Charles Magnusson
regnede Benjamin Christensen for
det altoverskyggende geni, men
matte opgive ham efter Haxans gko-
nomiske fiasko. Fra 1923 fortsatte
Christensen sin karriere i Tyskland
og i Hollywood. Magnussons vurde-
ring af de danske forhold kan udle-
ses af en rapport om danske film-
hold til det danske Udenrigsministe-
rium (forfattet af Marinus Yde UMP
115. A. 3. SF) november 1920:

Han [Magnusson] lagde dog ikke
skjul pa de store vanskeligheder,
der var til stede, idet det syntes at
skorte Danmark noget pa instruk-
tarer. De enkelte der fandtes, var
lidt for pavirket af tysk filmkunst,
til at de ville vere i stand til at
skabe den nationale danske film-
kunst, mente han. Svenskerne har
jo prevet adskillige af dem, sale-
des hr. Dinesen hvis Jefthas dotter
synes at vare blevet en stor skuf-
felse, og hr. Carl Th. Dreyer, der
karakteriseres som en brugbar
kraft, men ikke nogen sarlig
fremragende.

Carl Th. Dreyer instruerede i 1920
Prastankan, den farste egentlige sam-
nordiske film for Svensk Filmindu-
stri. 1600-talspraget blev indfanget i
Norge pa et bygdemuseum i Lille-
hammer med skandinaviske skue-
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spillere: Hildur Carlberg (prasteen-
ken), Grete Almroth (prastekandi-
datens forlovede) fra Sverige, Einar
Roed (prastekandidat), William lvar-
son (naboprast), Lorentz Thyholt
(klokker) fra Norge, samt Mathilde
Nielsen (tyende pa prastegarden) og
Emil Helsengreen (tjenestekarl pa
prestegarden) fra Danmark. Filmen
blev fotograferet af Dreyers danske
fotograf George Schnéevoigt.

Svensk Filmindustris store patrio-
tiske kostumefilm Tvd Konungar af
Elis Ellis i 1925, om Bellman og Gu-
stav Ill, lanceredes ligeledes med in-
ternordiske skuespillere: Arne Weel,
Danmark (Gustav 11), Ake Claesson,
Sverige (Bellman) og Harald Schwen-
zen, Norge (Ture Hjelm). Desuden
var Sverige flittig med at producere
film henvendt til de enkelte nordi-
ske landes markeder.

Finland i svensk fortolkning

Finland i nordisk perspektiv er i
stumfilmperioden blevet tolket mere
i svensk film end i finsk. Finnen
Mauritz Stiller var selvskreven til
finske fremstad og vandt ligefrem ef-
terkrigstyskland som marked for
Svensk Filmindustri med sin meget
effektfulde filmatisering af Sangen om
den eldrode blomman (1919) efter fin-
nen Johannes Linnankoskis roman.
Den er blevet indspillet gang pa
gang sidenhen béade i Sverige (1934
af Per-Axel Branner, 1956 af Gustaf
Molander) og Finland Laulu tulipu-
naisesta kukasta (1938 af Teuvo Tu-
lio, 1971 af Mikko Niskanen), de ny-
este i farver og den svenske i bred-

format. 1919-versionen udggr tyde-
ligt en overgangsfase mellem dansk
melodrama og sensationsfilm (filma-
tiseringsretten blev kgbt fra et lille
dansk filmselskab) og stemningsfuld
svensk naturdramatik. Filmen kom
ligefrem til at udggre grundstammen
for finnernes filmiske selvforstaelse i
talrige bygdefilm med dens veagt pa
voldsomme dramatiske situationer,
som udbyggedes med Ivar Johan-
sons debutfilm Ragens Rike (1929, ef-
ter Jarl Hemmer) med druk og kniv-
kampe.

Film af typen Sangen om den eld-
roda blomman ville - som de fleste
naturdramatiske nordiske film -
vere utenkelig i en version udspillet
i Danmark, da fglelsesanskuelighe-
den forudsatter voldsom landskabe-
lig bjergpragt - i dette tilfelde en di-
rekte symbolsk kodning af bjergfos-
sen som hovedpersonen Olof Forsfa-
rarens utemmede lidenskabelighed.

Det var ogsa Stiller, som instrue-
rede trekantdramaet Johan (1921) ef-
ter Juhani Ahos roman med den fin-
ske skuespiller Urho Somersalmi i
samspil med den svenske danserinde
Jenny Hasselquist, der her yder en af
de smukkest sensuelle prastationer i
stumfilmperioden. Johan blev gen-
indspillet i egentlige finske talefilms-
versioner som Juha af Nyrki Tapio-
vaara (1937) og Toivo Sarkka (1956).

John W. Brunius introducerede
Finlands specifikke kulturelle situa-
tion under russisk dominans med
international production values i sin
filmatisering af Johan Ulfstjema
(1923) efter svenskeren Tor Hed-
bergs drama. Emnet var forgvrigt al-
lerede blevet primitivt presenteret
to ar efter Finlands selvstzndighed
1919 af den finske instruktar G.
Krol med Bobhevism ikeen alla, dvs.
under bolsjevismens &g.  lvan.
Hedqvist spillede den store (fiktive)
finsk-nationale digter Ulfstjema, der
patager sig at draebe den russiske gu-
verngr, hvilket igen baserede sig pa
et faktisk attentat pa den russiske
guverngr i Helsingfors 1904. Gustaf
Edgren indspillede filmen i lydver-
sion for Svensk Filmindustri 1936.
Efter Johan Ulfstjema fortsatte sven-
skeren Brunius med store historiske
kostumefilm, der i hgj grad var in-
spireret af de samtidige tyske Frideri-
cus Rex-film (indledt 1922): Karl XII
(1925), samt endnu en film om Fin-
lands  frihedskamp mod Rusland
Fanrik Stab sagner. Den var udarbej-
det over en digtcyklus af Johan Lud-
vig Runeberg. Den var tidligere ble-
vet filmatiseret hos Charles Magnus-



son sa tidligt som 1909 og udsendt i
en finsk version af Brunius og Ro-
land afHallstrom 1939.

De mange patagede forsgg pa at
servere finsk historie i svensk for-
tolkning vakte modstand i finske
chauvinistiske kredse.

Natur og litteratur

De store nordiske film i svensk regi
var naturligvis en effektfuld demon-
stration af svensk films nordiske
magtposition i 20erne. Selve opstar-
ten til Sjostroms/Stillers naturtradi-
tion havde sin rod i den norske litte-
raturskat, nemlig Henrik Ibsens epi-
ske digt 'Terje Vigen' filmatiseret
1917 af Victor Sjostrom, med manu-
skript af Gustaf Molander og ind-
spillet i den svenske skzrgard) og is-
lenderen Johan Sigurjonssons
drama 'Berg-Ejvind och hans hustru’
(Sjostrom 1918, indspillet i Lap-
pland). Samme é&r gav Sjostrom sig i
kast med Tosen frdn Stormyrtorpet,
den farste filmatisering af Selma La-
gerlof. Hun havde som den farste
svenske forfatter modtaget Nobels
litteraturpris 1909: 'Tosen frén Stor-
myrtorpet’ blev udsendt i finsk ver-
sion sd sent som 1940 (Sutorpan
tytto), samt i dansk version som Hus-
mandstasen i 1952.

Svensk Filmindustri drev en sand
klapjagt pa litterere nordiske Nobel-
pristagere. Brunius fortsatte den na-
turromantiske tradition med en fil-
matisering af den norske Bjgrn-
stjerne Bjgrnsons Synngve Solbakken
(1919). Den blev optaget on location
i Guldbrandsdalen (Norge) og havde
foravrigt skandinavisk skuespillerbe-
setning - de svenske skuespillere
Lars Hanson og Karin Molander
samt den danske Ellen Dall.

Efter Knut Hamsun modtog No-
belprisen i 1920, filmatiserede Bru-
nius hans roman Svermere - Harda
viljor - for en stor del besat med
norske skuespillere og indspillet i
Norge. Et norsk produktionsfirma,
Norrgna Film, havde dog rettighe-
derne til hovedvaerket Markens
gregde og udsendte 1921 den danske
instruktgr Gunnar Sommerfeldts fil-
matisering.

Brunius havde ogsd haft fat i de
danske Nobelpristagere fra 1917,
Henrik Pontoppidan og Karl Gjelle-
rup, med filmatiseringer af Lille
Rgdhatte (1920, Thora van Denken)
og Mgllen (1921, Kvamen). Disse
svenske filmatiseringer lagde ikke
vegt pa voldsom natur, men ud-
penslede lokaliteter - i dette tilfelde
henholdsvis en herregdrd og en

maglle, som ganske vist blev sat i
brand. Man forsggte dog pa svensk
grund at give dansk natur symboli-
stisk pregnans i Sigurd Walléns
upretentigse filmatisering for Mi-
nerva af Jenny Blicher-Clausens ro-
man Farbror Sven (1926), en elegi,
som man lod indspille i et stejlt
dansk klintemiljg.

Danmarks eneste ekspressive na-
turmiljg, Vesterhavet, blev farst se-
nere anvendt af Lau Lauritzen i Fy
og Bi-filmen WVester Vov Vov (1927).
Den eneste danske film, der forsggte
at tage konkurrencen op med den
svenske naturtradition, henlagde op-
tagelserne til bjerglandet Island med
Borgslegtens Historie /-// (Nordisk
Films Kompagni 1919, instrueret af
Gunnar Sommerfeldt efter Gunnar
Gunnarssons roman).

Skéane

Skane havde indtil 1658 varet en
dansk landsdel, der jo forgvrigt har
landskabelig lighed med Sjzlland.
Film produceret i Skane har ofte
stgrre appel til et dansk publikum
end et svensk i deres ofte djerve po-
pulistiske appel. Netop i 20erne bli-
ver dette aktualiseret, da nordiske
film mister deres internationale dis-
tributionsmuligheder. Men man har
aldrig kunnet drive produktionsfir-
maer, der bevidst satsede pad det
kombinerede skanske og danske
publikum. Forsgget blev gjort 1924-
26 af det lille danske, senere svenske
firma, Aktuelfilm, der producerede
et par film i Malmo, som til gengald
hverken blev afsat i Danmark eller
Stockholmsomradet. Nordisk Films

Victor Sjostrom isin egen Terje Vigen 1917.

Kompagni forsggte forgeves at na
bade et dansk og skansk publikum
med A.W. Sandbergs skildring af
svenskerkrigene Lasse Ménsson fra
Skane (1919) med Poul Reumert som
Lasse.

Det blev film, baseret p& udpre-
get lokale populistiske typer fra teat-
rets folkelige repertoire, der slog an,
og hvis slagkraft intensiveredes bety-
deligt i talefilmsperioden. Den trive-
lige student Sten Stensson Steen i
Elis Ellis' skikkelse (Sten Stensson
Steen fran Eslov 1924, Sten Stensson
Stéen pd Nya aventyr 1932) forblev
dog langt mere populer pa scenen
end pa film. Var skikkelsen populer
i Sverige, havde den overhovedet in-
gen gennemslagskraft i Danmark,
heller ikke i Nils Poppes fire versio-
ner af samme figur, der havde over-
taget pedantiske trek fra hans i Sve-
rige meget elskede (og i Danmark
talte) Chaplin-inspirerede Fabian
Bom-skikkelse.

Norge

Den tidlige norske film baserede sig
udelukkende pé& folk med erfaring
fra dansk og svensk film. | denne
sammenhang bliver den hidtil upa-
agtede Strandvaskeren lidt interes-
sant, hvis dens anslaede produk-
tionsdr 1916 holder stik. Om pro-
duktionen er dansk eller norsk vides
ikke med sikkerhed. P& tekstbille-
derne i den dansk tekstede kopi fi-
gurerer et varemarke med et elgho-
ved og navnet Victor | Mohn, Dram-
men, hvilket plejer at implicere pro
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Skurken Jens (Gustav Helios) klatrer stedse fordekt rundt med syd-
vestpa norske skargardsklipper i Strandvaskeren fra 1916,

ducenten. Instruktgren er imidlertid
den danske fotograf Karl Wieghorst.
Filmen kontrasterer ganske vold-
somt med den danske teatertradi-
tion ved udelukkende at veare ind-
spillet on location i den norske
skergard og ligger produktionsmaes-
sigt aret fgr Sjostrom udsender Terje
Vigen. Sa tidlige realistiske tendenser
er i sig selv interessante, selvom

Pa folkekomediens hjemmebane

Visse nordiske felleskarakteristika
blev i 20erne lagt fast primert via
internordiske film i svensk regi. Den
finske almuetradition var den vold-
somste med hang til alkohol og
knivkampe. Norge og Sverige ud-
gjordes af karrige stoute karakterer,
noget mildere med hang til hjemme-
brenderi og smugleri, mens Dan-
mark i almuesammenha&ng forblev
den stgrste idyl i sin milde liden-
skabslgshed, uinteressant for selv
det internordiske marked. Den om-
givende naturs overensstemmelse
med menneskenes karakter forblev
en rodfast arv i nordisk films selvfor-
staelse, hvor den finske foss dog ef-
terhdnden udviklede sig til de mere
resignerede vandlgb og sger, som
det bedst sds i Matti Kassilas Elokuu
(Hgstmaned, 1956).

Efter tonefilmens fremkomst blev
det helt udprzget, at de enkelte nor-
diske lande gnskede deres egen ver-
sion af folkelige vandreplots med de-
res egne folkeelskede skuespillere pa
eget sprog, uden at der i og for sig
blev @ndret noget som helst i pa-
gzldende forlegs indhold.
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Eskimo (1930). En stumoptagelse pa en grenlandsk isflage. Paul
Richter iforgrunden som helten Norton, der s@ttes i den rette drama-

tiske stemning ved hjelp afen rejsegrammofon.

handlingen er naiv melodramatisk
med norsk/danske skuespillerpre-
stationer med islet af pantomime.
Perioden 1916-20 er i norsk film
ellers domineret af dansk inspire-
rede melodramaer, udelukkende
med lokal udbredelse skabt af stor-
leverandgren af manuskripter til
Nordisk Films Kompagni og Svenska
Bio Peter Lykke-Seest. Fra 1920 do-

Meget sjeldent slog kunstnerne
an over grenserne. | sa fald skete
transporten mellem Danmark og
Sverige, Sverige og Norge, nesten al-
drig mellem Danmark og Norge og
heller ikke mellem Finland og det
gvrige Norden. De internordiske
produktioner i svensk regi ophgrte
og udviklede sig til dobbeltversione-
ringer. Sverige forblev det centrale
bindeled, der undertiden forlagde
indspilningen til nabolandene, da
det var billigere at producere i det
gvrige Norden end Sverige. Men na-
tionale versioner blev henvist til at
spille sig hjem i oprindelseslandet.

1930 og tonefilmen startede i op-
stemte internordiske pratentioner
med George Schnéevoigts norsk-
danske filmatisering af Ejnar Mikkel-
sens Grgnlandsroman John Dale
(Eskimo).  Danskeren  Schnéevoigt
havde indledt en norsk instruktgr-
karriere med bygdefilmen Baldesvins
biyllup (1926 —udsendt i svensk ver-
sion som Edvard Persson-film 1938)
og fortsatte med en eksotisk film fra
Eapplandsomradet med Mona Mar-
tenson i titelrollen, Laila (1929), som

minerer den svenske naturtradition,
ligeledes med lokal udbredelse, in-
spireret af de svenske Bjgrnstjerne
Bjgrnson-filmatiseringer der pébe-
gyndtes i 1919. Den fgrste af denne
type var Fante-anna fra 1920, som
var en ren norsk produktion. Carl
Th. Dreyer bidrog ogsa til traditio-
nen med Glomdalsbruden 1926.

| 30erne

han genindspillede i dansk-svensk
lydversion 1937 med Aino Taybe i
titelrollen, efter han forinden nordpa
havde indspillet en svensk-dansk
film om Finlandskrigen 1808-09,
Fredlss (1935).

Opfindelsen af det danske Peter-
sen & Poulsen lydsystem gav
Schnéevoigt lyst til at lave synkron-
optagelser i eksterigrer pd Grgnland
med en decideret lydfilmekspedition
til Godhavn og Appat/Ritenbenk.
Han fik i Tyskland tilslutning til
Eskimo-projektet fra den norske
kvindelige producent Aud Egede-
Nissen, der var gift med skuespille-
ren Paul Richter (internationalt
kendt som Siegfried i Die Nibelungen
I, 1923-24), der kom til at spille
eventyreren Jack Norton. Til hans
eskimo-keareste anvendte man ikke
en indfedt, men den forhenvarende
norske Laila, Mona Martenson, der
fungerede lidet overbevisende som
grgnlenderpige. Filmen blev indspil-
let i 4 forskellige versioner: En nor-
disk med norsk som talesprog, da
man opfattede dette sprog som en
slags konglomerat af de nordiske



sprog (en konvention der for gvrigt
fulgte flere af de senere Lapplands-
film), en tysk (Der weisse Gott), en
fransk (Eagimau) samt en stum ver-
sion. Filmen blev en klodset blan-
ding af realoptagelser, atelierkon-
struktioner og melodramatisk
kitsch. Grenland var desuden netop
i disse ar et sprangfarligt emne, da
Norge og Danmark kempede en
sand kolonikrig om gen. Filmen
ndede hverken et nordisk eller inter-
nationalt publikum.

Fiaskoen med norsk som inter-
nordisk  universalsprog  medfgrte
indledningsvis, at interskandinaviske
talefilmproduktioner (svensk/danske,
svensk/norske og en enkelt norsk/
dansk blev indspillet pad hvert lands
sprog samtidig med skiftende natio-
nale besatninger, fuldstendig som
det var gaengs praksis ved f.eks. fran-
ske Paramounts internationale sam-
lebandsproduktioner og i samarbej-
det 1931 mellem Minerva/Svensk
filmindustri og Films Jacques Haik
(Frankrig).*

Dette samtidighedsprincip blev
senere i 30eme oplgst til fordel for
deciderede nationale versioner ind-
spillet i oprindelseslandet med egen

Svensk/danske produktioner indspil-
let samtidig:

Hotel Paradis, dansk besatning) /
Hotell Paradisets hemlighet (svensk
besaetning). Begge instrueret af Ge-
orge Schnéevoigt for Nordisk Tone-
film efter dansk roman.

Den ny husassistent (da) / Hemslav-
innor(sv). Begge instrueret af Ragnar
Widestedt for Nordisk Filmproduktion
efter dansk forlaeg.

De gamles oprgr (da) / Farmors revo-
lution (sv). Begge instrueret af Per-
Axel Branner for Film AB Triumvir ef-
ter dansk forleeg.

1931:

1933:

Dansk/norsk produktion indspillet samtidig:

1932: Odds 777 (da) / Laila vinner (no).
Begge instrueret af George Schnée-
voigt for Nordisk Tonefilm og Erling
Bergendahl og Finn Myklegard efter
dansk originalmanuskript.

Svensk/norske produktioner indspillet sam-
tidig:
1932: Vi som gar koksvagen (sv) / Vi som
gar kjgkkenveien (no). Henholdsvis
instrueret af Gustaf Molander (sv) og
Tancred Ibsen (no) for Bild & Ton,
Oslo Talefilm efter norsk roman af Si-
grid Boo. Udsendt i dansk version af
Nordisk Films Kompagni 1953. Ud-
sendt i finsk version 1940 (Kyokin pu-
olella), instrueret af Risto Orko.

En stilla flirt (sv) / En stille flirt (no).
Begge instrueret af Gustaf Molander
for Svensk Filmindustri efter norsk
roman af Edith @berg.

Synnove Solbakken (sv) / Synngve
Solbakken (no). Begge instrueret af
Tancred Ibsen for Irefilm efter Bjgrn-
stjerne Bjgrnson.

1934:

Sluseomréadet som en symbolsk selverkendelsesramme for en alkoholiseret kanalvagt (Toivo

Makeld) i Matti Kassilas Elokuu (1956).

besetning og med de ofte forskellige
productions values, de enkelte lan-
des firmaer valgte at opsatte deres
film med.

En mere integreret arbejdsform
var co-produktioner mellem lan-
dene, hvor holdene var faste og af
blandet nationalitet og undertiden
ogsd valgte at arbejde med tospro-
gede versioner. Finland og Sverige
havde séledes ingen samtidige pro-
duktioner i 30erne, men udeluk-
kende co-produktioner og nationale
versioner.*

Axel Frische - en dansk
inspirationskilde

Svenskerne var de flittigste til at ud-
nytte de &rkefolkelige filmkvaliteter
hos den danske smaborgerlige popu-
list Axel Frische. 1920 var hans og
Christian Boggs sentimentale og ro-
dede teaterstykke 'Den ny Husassi-
stent’ blevet uropfert i Kgbenhavn.

Nordiske co-produktioner i 30eme:
Svensk/finske: Tystnadens hus (sv) /
Hiljaisuuden talo (fi) 1933. Aldrig dis-
tribueret i Finland. Falska Greta (sv) /
Vale-Greta (fi) 1934. Henholdsvis
Elma og Film-Union sammen med
Finlandia Film.

De svensk-danske var domineret af
det rekonstruerede Nordisk Films
Kompagni/Nordisk Tonefilm, instrue-
ret af George Schnéevoigt (bl.a.
Fredlos (sv) / Fredlgs (da) 1935,Laila
(sv) / Lajla (da) 1937 og Cirkus 1939).
Det norske Merkur film producerede
1938 sammen med Svea film Eli
Sjursdotter instrueret af Leif Sinding
og Arne Bornebusch, efter Johan Fal-
kebergets roman om Karl Xlls felttog
mod Norge.

Aret efter blev det en kempesucces
pd Folkteatern i Stockholm med
Dagmar Ebbesen i hovedrollen, som
hun i 1923 spillede i det svenske
Bonnierfilms produktionsfilm med
titlen Hemslavinnor. Den store folke-
lige appel 1& i den opbyggelige hi-
storie om den stakkels enlige mor,
der for at genoptage kontakt med
sin datter lader sig hyre som husassi-
stent hos en smaborgerlig familie,
hvor datteren tidligere har vearet an-
bragt som tyende hos sin biologiske
far. Konen i huset dominerer og er
en sand plage for bade familie og
husassistenter. Efter mange forvik-
linger vil faderen afslutningsvis godt
kendes ved sin datter, samt den for-
henvaerende elskerinde, mens den
skrappe kone lzrer at tilgive. Som
det ses et udpreget folkeligt stof,
men knyttet i den grad til familiein-
trigen, at det ikke ligefrem kan siges
at have populistisk effekt. Filmen
blev af samme instruktgr, Ragnar
Widestedt, genindspillet af det sven-
ske firma Nordisk Filmproduktion
1933 bade i dansk og svensk version
samtidig med henholdsvis danske og
svenske skuespillere. Dagmar Ebbe-
sen havde atter hovedrollen i den
svenske version og yderligere i en
svensk genindspilning fra 1942, M
hemslavinnor/Familien Larsson. Her
blev plottets pointe med den nu op-
bledte kgnsmoral forskubbet fra
problemet om det uagte barn’ til
spgrgsmalet om den rette magtfor-
deling i familien. Faderen er sa me-
get under teflen, at han bla. ma
sgrge for morgenteen til fruen, og
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Den ny Husassistent i dansk version 1931 med Frederik Jensen som
direkter Rasmussen for bordenden, tv. hans ‘uzgte datter’som husas-
sistenten Grethe (Inger Bolvig) th. ses Schigler Linck som husvennen
lektor Sgrensen sammen med konen (Olga Svendsen).

Ebberod Bank (1926). Harald Madsen som bankdirektsr Vipperup.
Carl Schenstram som Tadceus er blevet ophgjet til chauffar og til hajre
for ham sidder den hjemvendte svensk-amerikaner Viggo (Bengt
Djurberg —med tydelig lighed med Harold Lloyd).

husassistenten traeder til og sikrer, at
han fér genetableret sin rette posi-
tion som familiens overhoved. Yder-
mere er den uzgte datter blevet til
en uzgte sgn, som selvfglgelig tjener
i det svenske beredskab og forelsker
sig i husets datter. Husassistenten
har naturligvis i denne version ikke
haft et tidligere karlighedsforhold til
husfaderen, i sa fald havde plottet jo
impliceret incest.

Svenskerne var ogsa farst til at fil-
matisere Frisches og Axel Breidahls
populistiske folkekomedie Ebberad
Bank’ (Ebberdds Bank) med Fy og B,
instrueret af Sigurd Wallén for Mi-
nerva Film. Fy og Bi var sjeldent po-
pulister, og blev her anbragt i deres
farste folkekomedie. Deres funktio-
ner var for det meste knyttet til fa-
milieetableringen og intimssferen og
ikke til en protestholdning mod
samfundsskabte kapitalistiske feno-
mener - bortset fra deres rolle som
uetablerede.

1925 have Lau Lauritzens fore-
trukne manuskripsforfatter, A. V.
Olsen, for farste gang anbragt Fy og
Bi i eksplicit populistisk stof med
Gronkghings glade Gavtyve, hvor Fy
og Bi fungerede som hjelpere for en
progressiv sagfgrer, der forsggte at
bringe det teknologiske fremskridt
til en hensyngende dansk kgbstad -
en holdning til det moderne’, som i
populismen kunne svinge fra total
accept til total forkastelse, eller
bade-og. Den inkonsekvente hold-
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ning er meget sigende for den mang-
lende ideologiske enhed i Fy og Bis
karakterer. Det er en dobbelthold-
ning til det uafklarede ‘fremskridt’,
der gar igen i den nordiske populi-
stiske ideologi fra 20erne til 80erne.
Det sker ganske pé trods af, at en af
de oftest genkommende drgmme i
populismen netop er genetablerin-
gen af fgrkapitalistiske produktions-
forhold. 1 Grenkgbings glade G avtyve
er Fy og Bi 'det modernes' forkem-
pere, mens de i Ebberdds Bank ner-
mest er uafklarede, men dog mest
kan tages til indtegt for at vere
modstandere. Her er det en svensk-
amerikaner, der er talergr for det
moderne’ (USA er mest af alt et
skremmebillede i 30ernes nordiske
folkelige film). Banken er netop et
billede pad den uheldssvangre ameri-
kansk-inspirerede spekulationskapi-
tal, der bringer kaos i den i sig selv
hvilende landsby, hvor den lokale
skredder Vipperup som uduelig
bankdirektgr bliver hamningslas
forvalter af fremskridtet.

Det er den imaginare papir- og
spekulationskapital, der er et onde.
Den positive produktive kapital ba-
seres pa de lokale mineraler, der op-
dages efter bankens krak. En fabrik
bliver oprettet, professionelt ledet af
svensk-amerikaneren. Amerikaneren
tilkendes trods alt en ngdvendig

sans for fremtidens management.

Ebbergd Bank forblev en sejlivet
succes pa danske og svenske scener
siden 1923. Som populistisk bud-
skab stod stykket sig bedst i tone-
filmperioden, hvor det da ogsa 1935
blev genindspillet af Wallén med
ham selv i skredder Vipperups rolle,
som han ofte havde spillet p& scenen
og derfor kun ngdigt havde instrue-
ret pd film med de to importerede
kunstnere Fy og Bi.

Svenskerne filmatiserede stykket
igen i 1947 med Adolf Jahr som in-
strukter og skredder Vipperup. En
af de mest folkeelskede danske po-
pulister, Osvald Helmuth, som til
gengeld ikke var sarlig populer i
Sverige, instruerede en dansk ver-
sion med sig selv i hovedrollen
1943. Stykket dukker i modernise-
rede udgaver stadig op pa de danske
scener, senest i Kgbenhavn 1984,

Osvald Helmuth er nok Dan-
marks mest gennemfarte bypopulist
i 30erne. Han blev ofte anbragt som
kgbmand, vicevart eller lignende,
der som sjelesgrger gemytligt lgser
de omkringboendes lokale proble-
mer. Skaffer f.eks. aflastning for den
enlige mor ved at skaffe hende job
og passe hendes barn, og smaéfiloso-
ferer a la Edvard Persson med man-
dene over talrige pilsnere. Kun én
gang overfgrtes Helmuths danske



Osvald Helmuth som direktgr Vipperup i
Ebbergd Bank (1943).
Edvard Persson i Kalle p& Spangen (1939).

bypopulisme, efter hans eget rodede
manuskript (skrevet sammen med
adskillige andre uprofessionelle for-
fattere) fra den dansk film En fuld-
endt Gentleman (1937) til svensk film
som Svensson ordnar alk (1938) med
svensk manusbearbejdelse af Theo-
dor Berthels og Gosta Werner. Den
danske version var instrueret af det
utrettelige  instrukterpar  Alice
O’Fredericks og Lau Lauritzen, jr.,
der nok ma betegnes som nordens
vigtigste  populistiske  instruktar
igennem 30erne og 40erne. Sam-
men med Arne Weel var de bl.a. Os-
vald Helmuths foretrukne instruktg-
rer. Den i Danmark meget populare
Shirly Temple-replikant Lille Con-
nie blev overfart til den svenske ver-
sion, skgnt hun ikke var med i den
pageldende danske. Det var en ind-
groet vane i danske film, at hun ofte
optradte med Osvald Helmuth som
erstatningsfar.

Men det blev iser Axel Frische,
der lavkomisk satte sit markante
preg pa 30ernes og 40ernes danske
og svenske film. Frische og Fleming
Lynges teaterstykke Den mandlige
Husassistent hvis underholdnings-
veerdi bl.a. 1d i ®ndrede kensroller -
mand i kekkenet - udviklede sig
hurtigt til lavkomiske forklednings-
farcer a la Charley's Aunt, jvf. Fris-
ches egen pinlige Charleys tante-vari-
ant Moster fra Mob, 1943, der kun
blev udsendt i Danmark. Den mand-
lige Husassistent blev udsendt i dansk
filmversion 1936 med Osvald Hel-

muth og vandrede til Sverige 1939
som

Ahrle i tilsvarende rolle.

Ilerr Husassistenten med Elof

Axel Frische spillede hovedroller i
mange danske film, der affgdte nor-
diske vandreplots, men han var al-
drig gnsket i de @vrige nordiske
lande som skuespiller og blev i
dansk sammenhang primart opfat-
tet som jysk heimat-skuespiller, jvf.
Livet paa Hegnsgaard (1938), Niels
Pind og hans Dreng (1941).

Militeerfarcer

Danmark havde ingen interesse i mi-
literfarcer pa film i 30erne og
40erne. De fremkommer farst ved
forberedelsen til velferdsstaten i
50erne og indledtes 1954 med net-
op en dansk bearbejdning af Frisches
gamle soldaterfarce, nu kaldet I kon-
gens kVar og fortsattes med Henrik
Sandbergs seriefilm Soldaterkamme-
rater (1958-62).

Axel Frisches teaterstykke 65, 66
0g mig var en militerfarce, som blev
optaget i svensk version 1936 (65,
66 och jag) og finsk version 1943 (Va-
ruskunnan pikku’ morisan). Sverige,
der havde tradition for et sterkt mi-
liter til at beskytte sin neutralitet,
havde i 30erne en vedvarende pro-
duktion af militerfarcer, som blev
taget op til debat i 1934 omkring
udsendelsen af Kungliga Johansson.
Denne resulterede i, at man stadig i
svensk tradition kunne fortsette
med at holde sjov med militermag-
ten. Indstillingen &ndrede sig radi-
kalt ved verdenskrigens udbrud og
udviklede sig i de sikaldte bered-
skabsfilm, der alle demonstrerede,

hvor gemytligt opofrende for fedre-
landet de svenske mand og kvinder
var.

Finland, der var i konstant bered-
skab, havde jevn produktion af mili-
terkomedier efter Erkki Karus serie-
film Meidan poikamme (1929). Tradi-
tionen svaekkedes under krigens tra-
giske udvikling, men fortsatte dog
som eskapistisk underholdning sam-
men med enkelte deciderede bered-
skabsfilm. Emnet blev til gengald
tabu efter nederlaget i 1944. Senere
- fra 1954 - blev militertjenesten
kun taget op som national selvransa-
gelse i forbindelse med vinterkrigen.

Norge har ikke nogen markant
tradition for militzrfarcer pa film.
1933 kan opvise en gemytlig bered-
skabsfilm, mens efterkrigstiden kon-
centrerede sig om internationale
produktioner om den heroiske nor-
ske partisanbevagelse, der 1a ijent
fra den trivielle tematik omkring
varnepligten.

Edvard Persson

Den sterkt overvegtige Edvard
Persson opnaede legendarisk popu-
laritet bade i Sverige og Danmark.
Han blev lanceret som filmskuespil-
ler og instrukter af en skansk bio-
grafejer, som producerede filmver-
sionen af et af Perssons egne primi-
tive turnéskuespil Studentema pa
Trostehult (1924) om bedagede stu-
denters muntre alkoholiserede til-
verelse og @®gteskab pad tvaers af
klasseskellene. Filmen slog kun an i
det sydlige Sverige, men resulterede
i fortsat produktion af Persson-film.
Han forsggte 1926 a la Fy og Bi at

danne komikerpar med Adolf Jahr,
men stod sig bedst alene og fandt
farst sin private populistiske linie
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Ellen Gottschalch som huskors i En Pige
uden lige (1943) sammen med de to snurrige
bradre Peter Malberg og Rasmus Christian-
sen (th), den tredje spilles af Johannes
Meyer.

sent i tonefilmsperioden. Allerede
1927 oprettede han sammen med
Carl O. Hertzberg et kortlivet pro-
duktionsfirma.

Med tonefilmen introduceredes
han hos Europa Film i en birolle
som en gemytlig stockholmer-sned-
ker i pilsnerfilmen Soderkakar (1932)
og rykkede frem i forste plan som
malermesteren Edward Farsson i
Flickoma frdn Gamla Stan (1934) og
som titelfigur i Kvinnoma Kkring Lars-
son, denne gang som skomager,
1934. Han fortsatte som jovialt do-
ven pilsnerdrikkende handvarker el-
ler smaéhandlende i pittoreske
stockholmske bydele hos Europa
Film indtil 1936, hvor selskabet at-
ter anbragte ham i hans rette ele-
ment Skane som populistisk livsny-
dende lommefilosof i tre hovedver-
ker Soder om landsvagen (1936), Ska-
nor - Fabterbo og Kalle pd Spangen
(begge 1939), der i attitude ikke af-
veg fra de samtidige tyske heimat-
film. Den sidste blev Perssons stgrste
folkelige succes bade i Sverige og
Danmark. Krigen var brudt ud, Sve-
rige neutralt, Danmark mgnsterpro-
tektorat - og Kalle filosoferer spora-
disk over civilisationens elendighed,
mens han passer sin kro med de
snurrige gaster - der venter pa den
forlgsende udskenkning efter kl. 12
- spreder humgr, synger en masse
viser om livets smé goder, mens gv-
righeden og konen ger, hvad de kan
for at gare ham livet surt.

| det besatte Danmark fik filmen
premiere pa tre biografer og siden-
hen pa en centrumsbiograf i Kgben-
havn - Nagrreport, hvor den gik et
halvandet ar og dermed udskegd det
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tyske repertoire, eftersom besattel-
sesmagten havde krazvet, at hver an-
den premiere i centrumshiograferne
skulle vere tysk. Filmen fik derved
en aura af betydning for den danske
modstandskamp. Perssons karriere
fortsatte med beredskabsfilm og
samtidslystspil for Europa Film ind-
spillet i henholdsvis Skane og
Stockholm. Beredskabsfilmen Snap-
hanar (1942), dansk premiere 3.12.
1942), der handlede om en dansk
partisanbevagelse i Skdne under
Skanske Krig 1675-79, ngd - trods
emnet - ikke tilnzrmelsesvis sa stor
opmarksomhed i Danmark som
Kallepa Spangen.

Persson opretholdt sin popularitet
bade i Danmark og Sverige indtil ca.
1950, men udsendte film til aret far
sin degd i 1957.

Tancred Ibsen - en norsk
pendler

Norges ubetinget starste 30er-in-
struktgr Tancred Ibsen, sgnnesgn af
digteren Henrik Ibsen, var blevet
uddannet som instruktgrassistent
hos Sjostrom i USA, og instruerede
efter et resultatlgst gaestespil hos
Nordisk Films Kompagni den farste
norske tonefilm Den store bamedapen,
1931, sammen med Einar Sissener.
1933 blev Ibsen ansat pa det sven-

Populismen

Populismen opstod som et produkt
af den industrielle udvikling, som en
agrarbaseret tvarpolitisk protestbe-
vegelse mod de radikale @ndringer,
der var ved at ske ved omstillingen
fra agrarsamfund til industrisam-
fund, en udvikling, der tilspidsedes i

Brodema Ostermans huskors i svensk 1945-
version med Emy Flagman som huskors
sammen med de tre bradre: fra venstre John
Elfstrom, AdolfJahr og Artur Rolén.

ske Irefilm, hvor han bl.a. i samar-
bejde med Ragnar Arvedson instrue-
rede fire svenske film indtil 1936,
hvoraf kun Synngve Solbakken blev
udsendt i dobbeltversion. Ibsen fik
etableret den forste egentlige konti-
nuitet i norsk film, kulminerende
med de to Alfred Maurstad-film
Fant (1937) og Gjest Baardsen (1939),
som blev folkelige hovedvearker.
Fants succes gav Maurstad et par rol-
ler i svensk film i 1938.

Ibsen udgegr en central folkelig
faktor i hele den nordiske produk-
tion ved sin flittige pendlen mellem
Norge og Sverige igennem 30erne.
1939 instruerede han sammen med
Anders Henrikson Valfangaren, stor
dokumentarisk spillefilm om hval-
fangst i Nordhavet. 1940 stod han
for instruktionen af en af de mest
vellykkede populistiske film i Nor-
den Tarres Snartevold, der opnaede sa
stor popularitet, at den som en af de
fa nordiske film opnaede adaptioner
i alle skandinaviske lande (i Dan-
mark Sgren Sgndervold, 1942, i Sve-
rige Jacobs Stege, 1942).

Norden i 30erne.

Filmmediet var selv et industrielt
produkt og sardeles velegnet til at
spejle denne udvikling netop i sin
egenskab af massemedium.

Populismen var bade et by- og
landfenomen, men manifesterede



sig kun som deciderede folkebeve-
gelser udgaende fra landbruget. Bv-
populismen ytrede sig ved indadt
borgerlig skepsis overfor arbejderso-
cialismen og beskftigede sig artiku-
leret med de @ndrede kansroller,
men skabte sjeldent stof til andet
end harmlgse komedier om de stak-
kels mend i kgkkenregionerne. Men
den naede trods alt et interessant ar-
tikuleret niveau i 50ernes norske
populisme, der ofte hyldede den
materielle og teknologiske velferd
som f.eks. i Stov pa hjernen, Norge
1959 og dansk version i 1961.
Agrarpopulismen var pa film nok
mest udpreget i danske folkekome-
dier bla. under kraftig indtryk af
den sydlige nabos fritvoksende 'Blut
und Boden' Herfra var udvekslingen
med Sverige intens i 30erne, og der-
fra skete udbredelsen til det gvrige
Norden.

Farens materielle manifestationer
l& nok primart i de politiske syste-
mer, der havde skabt s& fremmed-
gjorte og fremmedggrende samfund
som det hektisk kapitalistiske USA,
det totalitere, kommunistiske Sov-
jet, Italiens og Tysklands fascisme.
Det var dem, de populistiske bevee-
gelser i Norden garderede sig imod,
primart resulterende i gennemfart
skepsis overfor politik.

Fra Danmark udgik to deciderede
populistiske agrarbeveagelser. Den
ene, Landbrugernes Sammenslut-
ning (LS.}, havde sin konkrete rod i
landbrugets gkonomiske krise og
opstod som en protestbevagelse
mod bondepartiet Venstres parla-
mentariske praksis. Man stillede di-
rekte krav til regeringen om galdssa-
nering, hvilket resulterede i dannelse
af Bondepartiet 1938, der igen mis-
tede mange tilh@ngere ved alliancen
med det danske naziparti DNSAP,
der havde et eksplicit bondeprogram
udgéende fra Blut und Boden. Den
anden bevagelse, Dansk Samling,
udgik som en mere intellektuelt for-
muleret opposition fra den danske
folkehgjskole og resulterede ogsd i
tverpolitisk partidannelse i 1936.
Dansk Samling indgik under 2. ver-
denskrig aktivt i den danske mod-
standsbevagelse. Partistifteren Arne
Serensens indledning til handlings-
programmet fra Fuglsglejren 1936
rgber holdninger, der stedste dukker
op i det mere artikulerede niveau af
den danske folkelige film:

Vi sattes igang af en ny historisk
situation. Englandseksportens va-

rige nedgang, det sterke Tyskland

mod syd, de gamle interesseparti-
ers goldhed, ungdommens tvivl
og rodlgshed, storbyens mekani-
sering af mennesket i bade ar-
bejde og fritid, bondens fortviv-
lede gkonomiske stilling og den
arbejdslgses forsumpning udenfor
det skabende samfund er hoved-
arsagerne til, at der ma handles nu
og kraftigt af alle, der vil vare
mere end tilskuere til en situation
som alleved er uudholdelig.
Situationen er idag saledes, at
det er uansvarligt for noget poli-
tisk parti at ga ud og tilbyde for-
dele. Indsatsen kan kun magtes af
den, der tor forlange modige
handlinger af hele folket.

Ser man pa vandreplots indenfor
Nordens film i 30erne, er det karak-
teristisk, at kgnsrolleendringerne
(bypopulisme) tages op som aktuelle
debatindleg, mens agrare ideer har
en mere bastant sammenha&ngende
gennemslagskraft.

Hverken indenfor den ene eller
den anden type er der ideologiske
forskydninger i de forskellige landes
adaptioner. De skal blot tilpasses lo-
kale forhold og beszttes med popu-
lere nationale skuespillere.

F.eks. var @ndringerne naturligvis
minimale i de samtidigt indspillede
skandinaviske versioneringer 1930-
34. Kvantitativt er der fra 1935-39
starst vandring af ideologisk ladede
folkelige plots fra Danmark til Sve-
rige, mens plotvandringen fra Sve-
rige til Danmark i samme periode
overhovedet ikke omfatter popu-
lisme.* For den samlede udvikling
1930-39 drejer det sig @jensynlig
om ikke mindre end 37 basisplots,
der gér pa nordisk indbyrdes ud-
veksling. Jeg vil fokusere pa et par af
de mest sejlivede eksempler pa
agrare og bypopulistiske plots.

Et af de mest sejlivede agrare
plots med konservative kagnsroller er
Brodema Ostermans huskors, der byg-
ger pa et svensk folkelystspil af
Oscar Wennersten fra 1913. Den ud-
spiller sig pa en @ og handler om tre
dovne bradre, der lader slegtsgar-
den forfalde. De averterer efter en

Det drejer sig dels om en svensk
adaptering af en fransk komedie af
Marcel Archard - lokaliseret til sven-
ske forhold (1939), fort direkte over til
dansk samme &r. Dels om en svensk
teaterfarce filmatiseret i Sverige
1925, igen 1938 og som danskerne
farst sa sig i stand til at give de rette
production values i 1958 (mens det
periodisk havde holdt sig pa de dan-

ske scener).

husholderske og far en skrap bykone
ud, der for alvor s@tter brgdrene i
arbejde. De gnsker at slippe af med
hende, men affinder sig efterhdnden
med situationen, og hun bliver s&
uundverlig, at de alle frier til hende.

Stykket har en masse sideplots,
hvor pointerne altid er, at huskorset
har overblikket og mangvrerer de tre
snurrige brgdre ind i situationer, der
i sidste ende forer til alles bedste (jvf.
Hemslavinnor) samt slegtskontinui-
tet, selv.om hun bryder op til slut.
Film AB Triumvir filmatiserede
stykket i den svenske skargard 1925
med Frida Sporrong som huskorset
Anna. Filmen blev sa populzr, at
Frida Sporrong blev anbragt i en lyd-
version 1932 for Publikfilm - nu
blot placeret i Roslagen. 1943 blev
den u@ndret fart til den danske g
Tasinge med danske skuespillere og
titlen En pige uden lige (ASA), 1945
flytter den atter til den svenske
skergard med nyt huskors. | 1967
udsendes den i ny dansk version og
langt om lenge i eksplicit populi-
stisk fortolkning som Mig og min lil-
lebror (Lau Lauritzen Film AJS -
Just Betzer).

Mig og min lillebror (1967). Dirch Passer og
Poul Reichhardt som de gemytlige bredrene
Severinsen pa Bomg sammen med den forhen-
varende servitrice fra Niyhavn (Lily Broberg)
ogeng&v lokal sgmand (Jesper Langherg).

Den fiktive g Bomg er nu en iso-
leret idyl omgivet af gkologiske trus-
ler som olieudslip, rygende skor-
stene og larmende jetfly. Filmen ind-
ledes med indvielse af en bro til gen,
og hele idyllen er truet. De tre
bradre er blevet til to (Poul Reich-
hardt og Dirch Passer), samt en sg-
ster der gnsker dem umyndiggjort
for vanrggt af slegtsgarden, som
badde hun og sogneradsformanden
gnsker skal forvandles til industrielt
landbrug. Bragdrene har hidtil funge-

ret som eneste kontakt til omverde-
nen i deres egenskab af fergemend,

og de ser bade deres verden og deres

65



M som gar koksvagen (1932) i Gustaf Molanders version med Tutta Rolf (t.v.) sammen med
kokkepigen Karen Swanstrom og kekkenhjelpen Rut Holm pa godset Frigard.

arbejde truet (jfr. Storebaltsbroen!).
De foretager et protesttog til Justits-
ministeriet i Kgbenhavn, hvor de i
redsel flygter fra det kaotiske papir-
bureaukrati til et folkeligt vertshus,
hvor de traeffer en gemytlig servi-
trice, som de féar lyst til at anbringe
som bestyrer af garden. Derpa falges
den traditionelle storyline. Den po-
pulistiske transformation gjorde fil-
men s& populer i Danmark, at den
blev gjort til seriefilm (hvilket ikke
var ualmindeligt for danske folkelige
succeser i 60erne) med to yderligere
episoder med samme bes&tning -
1968 og 1969. Den populistiske
drejning af det oprindelige teater-
stykke blev til gengzld ikke ekspor-
teret tilbage til de @vrige nordiske
lande.

Sigrid Boos norske roman, 'Vi
som gér kjgkkenveien' (1930), er en
folkelig bestseller p& nordisk plan og
kan betragtes som et tidstypisk op-
rer med den moderne kvindetype’
En vigtig foruds®tning for den nor-
diske popularitet var, at kvindetypen
ikke lod sig definere udfra den mo-
deskabte amerikanske kvindetype,
men udfra den samtidige nordiske.
Det var en omdefinering, der med
modifikationer 13 helt p& linje med
den opposition, der var sporbar mod
tyvernes amerikanske opportunisti-
ske flappergirl, som bl.a. sis i Robert
Riskins og Frank Capras film It Hap-
pened One Night (1934). Den mo-
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derne kvinde var den veletablerede,
veludannede og selvstendige direk-
tgrdatter uden gkonomiske proble-
mer og uden lyst til at binde sig til
mand udover en flirt. Hun indgar et
veddemal med sin ’boyfriend’ om,
at hun ogsd evner at klare sig pa
gammeldags principper ved igennem
et ar at ernare sig uden faderens
gkonomiske stgtte som hushjlp, sa
hun ikke kommer pé& den traditio-
nelle dannelsesrejse. Hun oplever
den borgerlige facade som husassi-
stent hos en kaotisk disponentfami-
lie og opnar den egentlige lere for li-
vet pa et stort gods, hvor hun defini-
tivt opgiver sin egen snobisme i
oprigtig kearlighed til den alvorlige
chauffgr, der sparer op til ingenigr-
uddannelse. Hun lzrer ved at
skrubbe gulv og lave mad at verd-
sette sin tante, der i det skjulte har
holdt sammen pa hendes eget hjem
og ser frem til et forestdende @gte-
skab med glede. Hun n&gter at
modtage veddemalets premie - en
diamantring - fra den overfladiske
ven. Det egentlig moderne i kvin-
derollen er, at hun erkender sig selv
som selvforsynende.

Plottet har nogle stabile humori-

stiske rammer med udpregede mu-
ligheder for stjerne- og situationsko-
medie baseret pa klassesammenstgd,
sa det var oplagt filmstof. Den
svensk/norske film fra 1932 lagde
vagt pd udviklingen pé& herregérden

Husalf med sexappeal Birgitte Reimer i M
som gar kekkenvejen, instrueret af Erik Bal-
ling 1952.

og var i Gustaf Molanders version i
hgj grad stjernekomedie omkring
Tutta Rolf, mens f.eks. den langt se-
nere danske version lagde vegt pa
de klassemassige aspekter, idet ma-
nuskriptet var udarbejdet af den so-
cialt engagerede forfatter Leck Fis-
cher. Visom gar kjekkenveien er et af
de fa bypopulistiske plots, der er ud-
styret med s almene trek, at det
slar igennem over en lang periode og
ikke kun har aktualitetens interesse,
som det ellers var almindeligt for
disse plots.

De moderne nordiske vandreplots
har ofte deres egentlige basis i 3Qer-
nes ustabile politiske situationer. De
optradte i nationale versioner med
lokale skuespillere, mens de ganske
vandedes ud i krigens eskapisme,
hvor til gengald skuespillermateria-
let kunne overvinde gransebarrie-
rerne (f.eks. Marguerite Viby) og gav
implicitte signaler om situationen i
nabolandet. De populistiske trans-
formationer ses farst eksplicit udfor-
met og modnet’ i 60erne - hvad
transformationen af Brodema Oster-
mans huskors er et godt eksempel pa.
Olsenbanden, der opnéede en vis eu-
ropisk popularitet, viser gennem-
slaget for 30ernes populisme-ideer i
70erne og begyndelsen af 80erne.

At land/by-konflikten er ophart
kan ligefrem "konstateres ved folke-

komediens uddgen i 70erne og
80erne, hvor landbruget er blevet
industrialiseret og den agrare popu-
lisme et levn.









