Film og'T'V-produktion
1 USA og Danmark

Af Poul Erik Nielsen

Med baggrund i den amerikanske film og T'V-industris hislorie diskuterer Poul Erik Nielsen i denne
artikel de produktionelle og mganisatoriske forhold og sammenholder dette med den forandringsproces
dansk film og TV-dramatik star midt i. Han fremhaver centrale forskelle mellem det amerikanske og
det danske system men argumenterer for nadvendigheden af at etablere et samarbejde mellem film og
TV-branchen i Danmark, hvis man vil sikre en national filmproduktion og populerkulturel TV-
dramatik med bred gennemslagskraft i forhold til publikum.

Sedvanligvis foretages der en skarp skelnen mel-
lem film og T'V. Film er film, og film skal ses i bio-
grafen. TV er TV, og TV ser vi hjemme 1 stuen.
Desuden hersker der i visse kredse en mere norma-
tiv holdning. Film er fint, og TV er trivielt. Men
film bliver forst og fremmest set 1TV, og TVer vor
tids mest populare medium!

Det er denne artikels mal at nuancere og rede-
finere forholdet mellem film og T'V-dramatik. Jeg
har valgt at legge vaegten pa en analyse af de orga-
nisatoriske forhold, der vil blive sat ind i et histo-
risk og kulturelt perspektiv. Det er der flere ar-
sager til. For det forste er de to medier underlagt
markant forskellige organisatoriske forhold, der
har afgerende indflydelse pd sdvel tematik som
astetik 1 film- og T V-produktion. For det andet un-
dergér forholdet mellem film og TV gennemgri-
bende forandringer i ejeblikket blandt andet som
folge af den teknologiske udvikling. For det tredje
har de organisatoriske forhold veeret nedpriorite-
ret i traditionel humanistisk film- og T'V-forsk-
ning, hvor der har veret fokuseret pa astetiske og
receptionsestetiske forhold. Jeg ansker ikke at un-
derkende betydningen af de astetiske forskelle,
men de er for en gangs skyld ikke i fokus her.

Artiklen legger hovedvagten pa en historisk
funderet analyse af den kommercielle amerikan-
ske film- og TV-industri, fordi den er en domine-
rende kraft i den internationale udvikling, og for-
di den kommercielle udvikling kan bidrage til en
uddybet forstdelse af den danske udvikling. Den
aktuelle udvikling 1 Danmark er ganske vist kul-
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turelt og organisatorisk markant forskellig fra
den amerikanske udvikling. Den amerikanske
udvikling er en omfattende evolution inden for
en kommerciel logik, medens den danske udvik-
ling tendentielt er revolutionerende. Den danske
TV-udvikling bryder med en lang tradition med
klassisk public service monopol TV, og der er i
ajeblikket et nyt multikanal T'V-system under ud-
vikling, hvor de enkelte deltagere er styret af for-
skellige mal og finansieringsformer. Det er et
komplekst system, hvor et transformeret public
service system konkurrerer med en kommerciel
udvikling (1),

Det er artiklens mdl at afdakke nogle af de
grundleggende krafter, der er pd spil i den kultu-
relle og ekonomiske udvikling, sdledes at der kan
skabes en dansk debat, der kan satte sit preg pd
udviklingen. De hidtidige vurderingskriterier for
public service og de subsidierede film er forwel-
dede, men pa den anden side er den rendyrkede
kommercialisme, som vi kender fra USA, pd in-
gen made attraverdig. Det er sdledes nedvendigt
at udarbejde nye adakvate vurderingskriterier,
der tager hensyn til den danske kulturelle trads-
tion og egenart, og som samtidigt finder sin plads
1 den nye mediesituation med informationsmotor-
vejen lige om hjernet.

Forskellen mellem film og TV

Nér der tales om forskellen mellem film og TV,
tenkes der oftest kun pa forskellen mellem drama-
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tiske (narrative fiktive] film og TV-dramatik i
form af T'Vespil/TV-film og TVaserier. Det er en
voldsotn indsnaevring af forskellen mellem film og
TV. Filmmedict er aktuelt domineret af dramati-
ske Blm, men Almmediet ex mere end det. Ved si-
den af de kommercielle dramatiske mainstream-
film bliver der fortsat produceret en del doku-
mentarfilm og cksperimenterende kunstfilm. TV
er derimod meget andet end dramatiske TV-film
og TV-serier. TVedramatikken er ligestillet med
en rackke andre programformer: nyheds- og aktu-
alitetsprogrammer, dokumentarprogrammer,
talk shows, sportsudsendelser, non-dramatisk sce-
ne underholdning, diverse game shows, biograf-
film og reklamer.

Hvis vi sammenligner film og TV pé et generelt
niveau, er der nogle markante forskelle, der er
knyttet til selve mediet. TV kan sende direkte,
hvitket film af tekniske grunde ikke kan. TVer po-
tentielt her og nu, medens film altid vil vere der og
da. Denne forskel giver pa nogle omrdder det elek-
troniske TV-medium en markant fordel i forhold
til filmmediet. Det er drsagen til, at TVemediet
har udkonkurreret filmmediet pd nyheds-, aktua-
litets- og sportsomradet (2). De to medier har lige-
ledes markant forskellige distributionsformer, der
stiller alternative organisatoriske krav til de to me-
dier, Broadcasted TV er tilgzengeligt for alle, me-
dens filmmediet er eksklusivt, eftersom det kreever
et specifikt rum til forevisningen — en biograll TV
ses som regel i hjemmet og er en hverdagsaktivitet,
medens det at gd 1 biografen er en begivenhed. Bio-
grafgengeren investerer penge (billet), energi
(transport m. v} og tid i filmoplevelsen, hvorimod
TVaseeren forst og fremmest investerer tid. Det
betyder, at biografgengeren som regel krazver og
forventer en storre oplevelse end T'V-seeren.

Det er i overensstemmelse med de receptions-
@stetiske teorier, der fastholder, at biografens
merke og det store lerred affoder et anderledes
blik og en anderledes receptionsform end TV-
skarmen 1 stuens intime men oplyste rum. Det er
oplagt, at hele receptionssituationen har afge-
rende indflydelse pa oplevelsen, men der er flere
forhold, der taler for, at greenserne mellem film-
og TVemediet er 1 fierd med at blive nedbrudt.
Mange af multiplex biograferne har meget sma
lerreder i de mindste sale, og lyden bliver holdt
pa et lavt niveau for ikke at genere tilstodende
sale. Det er ligeledes blevet en udbredt foreteelse,
at folk sidder og snakker i biograferne under fil-
men. Pa den anden side er TV-billedet og ikke

mindst TV-lyden potentielt blevet meget bedre,
og video, betalingskanaler og pay per view er
med til at give film 1TV karakter af en begivenhed.

Sammenblandingen mellem film og TV rejser
ligeledes nogle teksthige og @stetiske problemstil-
linger ikke mindst i forbindelse med biografiilm
vist pd TV. Er en biograffilm vist pA TV 1 astetisk
forstand fortsat en {amputeret) film eller en selv-
stendig T'V-udsendelse? De fleste vil nok mene, at
det fortsat er en ’film), men hvad er en film produ-
ceret til TV sd? En TV-udsendelse selviplgelig!
Men hvad s med en film som Mt smukke vasker:,
der blev producerct af Channel 4 til deres T'V-sta-
tion men med forudgaende biografforevisning?
Der er ingen lette svar pa disse sporgsmal, og det
er vanskeligt at opstille absolutte wstetiske forskelle
mellem film og TV, som ikke er knvttet til forma-
tet, formidiingsformen og receptionssituationen.
Jeg vil ikke udfolde dette perspektiv i denne sam-
menhang Her vil jeg blot fastholde, at de gene-
relle forskelle mellem film og TV har betydning
for alle aspekter af forholdet mellem de to medier.
Derfor skal de generelle forskelle medreflekieres
fortlgbende 1 de konkrete film- og TV-analyser.
Det er dog den pragmatiske ndformning af de to
medier, der har den primare interesse 1 denne ar-
tikel, og vil jeg indsnaxvre perspektivet til primeert
at analysere forholdet mellem dramatiske film og
TV-dramatik.

Film- o
TV-historiske kommentarer

I lobet af 1920%erne etablerede ganske fa filmsel-
skaber Paramount, 20th Century-Fox, RKO, MGM,
Universal, Columbia og senere hen Warner Bros et
magtfuldt oligarki inden for den gryende ameri-
kanske filmindustri. Siden hen har dette oligarki,
Hollywoodstudierne, haft en afgorende indfly-
delse pa kommerciel filmproduktion (og for den
sags skyld T'V-produktion) 1 USA og resten af den
vestlige verden.

En rakke af filmselskabernes grundleggere,
filmmogulerne William Fox, Adolph Zukor, Max-
cus Loew, Carl Laemmle og brodrene Warner,
startede som biografejere af de sdkaldte nickelo-
deons hige efter arbundredeskiftet (Schatz 1988
Disse biografejere tjente store formuer pd deres
biogratkader, og eftersom de havde besvarlighe-
der med at fi et tlstrackkeligt stort udbud af film,
begyndte de selv at producere film. Deres ud-
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gangspunkit som biografejere fik central betydning
for Hollywoodstudierne.  Filmmogulernes nare
kendskab til publikums modtagelse af filmene be-
ted, at de skabte en kommerciel filmproduktion,
der var styret af publikums ensker og behov frem
for filmskabernes behov for kunstnerisk udfoldelse.
Den kommercielle tilgang til filmproduktion her-
sker stadig 1 USA, og den er fundamentet for den
kulturelle forstdelse af filmmediet hos sdvel produ-
center og som forbrugere.

En hjernesten i Hollywoodsystemet var en s3-
kaldt vertikal integration, hvor filmmogulerne
kontrollerede hele processen fra produktion til
forevisning, De ¢jede studierne og biograferne, og
de ejede ligeledes eller havde kontrollen over di-
stributionsselskaberne. Det sikrede Hollywoodsy-
stemet en stabil produktion og afsetning. Ved si-
den af de prestigefyldte A-film, der fungerede som
lokomotiver for hele systemet, kunne Hollywood-
studierne tillade sig at producere en enorm
meengde B-film. Medens A-filmene med stjerne-
skuespillerne og ekstravagante budgetter skabte
stor forhandsinteresse og var med dl at indfri pub-
likums forventninger til de enkelte film og til film-
udbuddet generelt, sa fungerede B-filmene, der var
konventionelle genrefilm, som rygraden i Holly-
woodstudiernes enorme produktionsapparat med
op til 100 film om dret fra hvert af de storste studi-
er. B-filmene sikrede en konstant indtjening til alle
led i den vertikale integration.

Opdelingen mellem A- og B-film var ekono-
misk frem for kunstnerisk betinget, og en rakke af
B-filmene var @stetisk set af meget haj standard. B-
filmene blev benyttet til oplering af producenter,
forfattere, instrukterer, fotografer med flere, Det
var en slags mesterlere, hvor de 1 kommerciel for-
stand bedste lerlinge avancerede til at producere
A-film. John Ford gennemgik denne lereproces,
Han instruerede ikke mindre end 28 westerns fra
1917 til 1919.

...Samtidig med konsolideringen af Holly-
woodsysteret 1 1920%rne udviklede radioindu-
strien sig fra at vaere en tumleplads for radicama-
torer til at blive en kempeindustri primert styret
af clektronikgiganterne General Electric, Westing-
house, American Telephone and Telegraph Company,
AT & 1dg deres falles daiterselskab Radio Corporation of
America, RCA. Flektronikkoncernernes hoved-
mteresse var i starten at have kontrol over sen-
deudstyret og swzlge radioer il de amerikanske
hjem. Desuden ejede RCA to af de dominerende
radio networks, der siden hen ogsa kom til at do-
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minere TV, Programsiden var derimod i vid ud-
streekning overladt il annoncererne, der betalte
radiostationerne for sendetiden. Annoncererne
producerede programmer som indpakningspapir
til reklamerne for at {4 lyttere til reklamerne, Der
var saledes ingen vertikal integration mellem
hardware, distribution, programpolitik og pro-
gramproduktion, TV, der fik sit folkelige gennem-
brud i USA i perioden fra 1948 1111952, fulgte pa de
fleste omrdder radiomodellen med etableringen af
et reklamefinansieret networksystem bestdende af
NBC, CBS og senere ABC som grundpillerne. Ud
over de landsdekkende networks er der en rakke
lokale T'V-stationer, der ikke vil blive analyseret i
denne sammenheng, fordi de ikke sclv producerer
TV-dramatik.

Finansieringsformen fik afgerende indflydelse
pd programpolitikken. The Federal Communication
Commusion, FCC, der udstedte sendetilladelserne
til radio- og TV-stationerne, stillede ganske vist
nogle generelle krav om en balanceret program-
politik, der var i offentlighedens interesse, men
FCC satte ikke magt bag sine hensigiserklaringer.
Derfor spillede kommissionen kun en perifer rolle i
programpolitikken. I stedet var det i begyndelsen
annoncercrne, der gennem deres reklamebu-
reaucr bestemte store dele af programudbuddet.
Annoncgrernes programpolitik var rettet mod at
komme 1 kontakt med s& mange seere som muligt
uden pé nogen made at forn@rme nogen seere. Det
betad, at der blev taget hensyn til seernes behov og
ensker, som de kom til udtryk 1 seermalinger. Der-
imod var der ikke plads til kontroversielle pro-
grammer afl nogen art, fordi annoncererne fryg-
tede ddrlig omtale. Diverse interessegrupper
havde derfor let ved at pavirke annoncerernes pro-
grampolitik. Ikke mindst McCarthyismen, der fa-
natisk forfulgte alle selvstendigt tenkende indivi-
der i TV- og filmindustrien under dekke af en ge-
nerel  kommumnstforskrakkelse, fik en enorm
ideologisk indflydelse bade pa programpolitikken
1TV og pa hele filmudbuddet.

Annoncerernes direkte indflydelse pa pro-
grampolitikken sluttede 11958 efter en omfattende
quiz skandale, der afslerede, at nogle af de meget
populere quizzer var aftalt pa forhdnd og var dra-
matisk iscenesatte. Networkene overtog herefter
sclv programpolitikken, men annoncorerne har
fortsat stor indirekte indflydelse, fordi de finansie-
rer programmerne. Kontroversielle og eksperi-
menterende programmer er derfor fortsat meget
sjeldne pd networkene selv i en tid med en mere
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demografisk malrettet programpolitik, der tilgo-
deser annoncerernes onsker om at na specifikke
malgrupper. T efterdret 1993 boykottede annonce-
rerne sdledes Steven Bochos nye serie pd ABC,
NYPD Blue (3), fordi serien benytter groft sprog og
viser negenhed. Pa grund af Bochos renommé og
seriens heje seertal hos demografisk eftertragtede
malgrupper valgte ABC at fortsette den. Med en
vis treeghed har serien fiet flere annoncerer, men
den har fortsat vanskeligt ved at £ en pris for re-
klametiden, der svarer til dens popularitet. NYPD
Blue overlevede saledes annoncerernes og interes-
segruppernes pres, og den bliver fortsat produceret
1 TV-swsonen 1994-95, men det er et dbent spargs-
mal, 1 hvilken udstreekning seriens producenter
har taget hensyn til kritikken frem for at folge de-
res kunstneriske ideer. Det er ligeledes pafaldende,
at networkenes nye serier for efteraret 1994 alle er
yderst konventionelle, Sclveensuren fungerer upa-
klageligt 1 amerikansk broadcast TV, hvor
MeCarthyismen stadig kaster lange skygger.

TVog film
i konkurrence og samspil

DaTV ishatningen af 1940%erne begyndte at fa tag
i publikum forsegte filmindustrien 1 begyndelsen
at bekempe det inferiore medium pa filmmediets
premisser ved at benytte wide screen, forbedre
lydkvaliteten og lave tredimensionale film. Des-
uden forbad Hollywoodstudierne deres stjerne-
skuespillere at optrede pd TV, Men TV-mediets
her og nu karakter betod, at TV havde et frirum
uden konkurrence fra filmmediet, og selv pa det
dramatiske omrdde blev TV meget hurtigt popu-
lert. TV’s store popularitet medferte et drastisk
fald 1 salget af biografbilletter, hvilket meget hur-
tigt udraderede B-filmene og underminerede Hol-
lywoodstudicrnes cksistensgrundlag. Der gik der-
for ikke mange dr for de mindre filmselskaber og
sencre Hollywoodstudierne accepterede, at TV-
mediet ikke kunne besejres. Hollywoodstudierne
indgik i stedet en alliance med TV networkene.
Som det forste store Hollywoodstudie indgik War-
ner Bros. 11955 en aftale om at lave serien Warner
Bros. Presents, der var en samlende programtitel for
tre alternerende episodeserier, der alle var sd-
kaldte »spin-offs« fra tidligere Warner Bros. film-
succeser: Kingy Row (1942), Casablanca (1943) og
Lhevenne (1947 Sidelebende med den dramatiske
episode blev der vist et 12 minutters indslag, Be-

hind the Cameras at Warner Bros?, der var et fremstod
for studiets biograffilm,

Den gratis promotion af studiets biograffilm var
en vasentlig drivkraft bag Warner Bros” deltagelse 1
TV-produktionen. Men det var ikke en adakvat
selvforstdelse af Hollywoodstudiernes reelle situa-
tion. De store Hollywoodstudier var nadt til at fin-
de alternative indtjeningskilder pd grund af det
markante fald i salget af biografbilletter, hvilket
seriens videre skabne tydeligt illustrerer. Warner
Bros. Presents, der fra alle sider blev medt med me-
get store forventninger, blev en stor fiasko, dels pa
grund af en overkommercialisering af de enkelte
episoder med bide reklamer og promotion af bio-
graffilm. Dels fordi de dramatiske episoder var for
darlige. Warner Bros. var derfor nedt til 1 et samar-
bejde med ABC og annoncererne at forbedre den
dramatiske del. Det lykkedes gennem en nedto-
ning af det kommercielle element og en fortalle-
maessig opstramning og tilpasning til TV-mediet
at fa westernserien Cheyenne til at fungere.
Cheyenne fortsatte 1 8 &r pd ABC uden promotions-
delen, og serien blev startskuddet til en raekke
westernserier produceret af Warner Bros.

Warner Bros. Presents var ligeledes begyndelsen
til de store Hollywoodstudiers indtog paTV. 1 le-
bet af fa dr producercde alle de store studicr TV-
serier, og de fik hurtigt pa grund afl deres enorme
produktionserfaringer og store produktionskapa-
citet en meget central position 1 TV-industrien.
Studiernes serie’produktion af B-film blev erstat-
tet af’ produktionen af 'I'V-serier. Disse organisa-
toriske forhold fik afgerende w®stetisk indfivdelse
pa udviklingen af TV-dramatikken, for det var de
samme kreative folk, der havde produceret B-fil-
mene, som efterfolgende producerede T'V-seri-
erne. Derfor er der et markant skegtskab mellem
wstetikken 1 de kommercielle Hollywoodfilm og 1
de amerikanske T Veserier, selvom der ngséd er mar-
kante forskelle, hvilket utallige analyser har vist.

I forbindelse med Warner Bros. Presents var der
tale om en direkte sammenblanding mellem flm
og TV, hvor succesfulde film blev brugt som for-
leg for T'V-serier. Der er op gennem T'V-historien
en raekke eksempler pd denne sammenblanding,
blandt andet film og I'V-succesen M*A*S*H*.
S8 sent som i 1990 var der et boom, hvor Bagdad
Café, Parenthood, Uncle Buck, Parker Lewis Can’t loose
og Ferrris Bueller’s Day Off blev bearbejdet til halv-
times T'Veseriern. Disse serier fik alle lave seertal, og
sidens har T'V-andustrien vaeret mindre villige til at
benytte filmforleg til TV-serier. Der er ogsa ek-
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sempler pd, at pavirkningen er gaet den anden vej.
Tilbage ved TV's opstart fra 1948 til 1955 var en
stor del at TVedramatikken T'V-spil, der blev pro-
duceret direkte fra New York i tet samarbejde med
teatermiljoet. TV-spillene var en form for filmet
teater, der stod 1 gaeld til teateret og radiospillene.
Nogle af de bedste TVespil blev siden hen genind-
spillet som film, Oscar vindere som Marty (1955),
Nurnbergprocessen (1961) og Requim_for a Heavyweight
(1962) har en fortid som TV-spil i the »Golden
Age of Television Drama« (Marc 1994). Pavirk-
ningen har sd afgjort vaeret sterst fra film t1TV,
men pd det seneste har vi vieret vidne til en raekke
Hollywoodfilm med forleg 1T Veserier, Flyginingen,
The Addams Family, The Flintstones og Maverick. Jeg
vender tilbage til disse films placering i det aktu-
elle filmudbud.

Produktionen af

TV-dramatik i USA

Hyvis man skal forstd de aktuelle tendenser iTV- og
filmproduktionen i USA bliver man nadt til at af-
daxkke de forskellige ekonomiske grundregler de to
industrier er underlagt. Der er meget lidt akono-
misk til fxlles mellem en Arnold Schwarzenneg-
ger actionfilm til over 100 mill. $ plus 30-40 mill.
$ 1 marketingsudgifter 1 USA og en almindelig
amerikansk TV-film til 3 mill. 3 eller en episode i
en sitnationskomedie til 5-600.000 $. Arsagen ¢l
disse astronomiske forskelle er, at film er enkelt-
staende begivenheder med meget variable og ofte
meget store indtagter. De variable indteegter har
skabt en tradition for meget svingende og ind
imellern ekstravagante filmbudgetter. TV-drama-
tik er derimod finansieret af indtagterne fra den
solgte reklametid. Disse indtaegter er nogenlunde
konstante og markant lavere end filmindteg-
terne. Derfor har TV-dramatikken forholdsvis
konstante og markant lavere budgetter for de en-
kelte programmer.

Jeg vil forst analysere de ekonomiske forhold
inden for TV-dramatikken og her forst og frem-
mest holde mig til networkenes nyproducerede
TV-dramatik i prime time fladen, Networkene
har tidligere reelt haft et oligopol pa TV-drama-
tikken, og de er fortsat dominerende, selvom der
er enkelte nyproducerede, syndikerede dramati-
ske T'V-serier, hvilket vil sige, at et stort filmsel-
skab selv finansierer og producerer en serie, og
derefter swlger den til T'V-stationer i USA og inter-
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nationalt. Peramount har med stor succes produce-
ret Star Trek og Star Trek the Next Generation i syndika-
tion. Enkelte af de store kabelstationer har ligele-
des en begraenset egenproduktion af T'V.dramatik
(4). Eftersom der ikke er vertikal integration mel-
lem T'V-stationerne og producenterne af TVedra-
matik, s& spiller begge parter en central rolle for
produktionen af amerikansk TV-dramatik. Net-
workene keber som hovedregel serierne og TV-fil-
mene hos Hollywoodstudierne og hos sdkaldte
vafhengige producenter. Networket kober retten
til at vise filmen eller den enkelte episode to gange
péa networket, Derefter har producenterne rettig-
hedernce pa eftermarkedet (5).

Det er networkene, der overordnet set har mag-
ten 1 relationen til producenterne, eftersom det er
networkene, der bestemmer, hvilke produktioner,
der skal produceres, og det er networkene, der har
kontrollen over reklameindtegterne. Det er derfor
networkenes enske om at seelge deres reklametid s
dyrt som muligt til annoncererne, der er afge-
rende for dramatikproduktionen. Reklametiden
selges forud dl annoncererne pa baggrund af de
formodede seertal for de enkelte udsendelser (6).
Det betyder, at networkene pracist ved, hvor sto-
re de enkelte udsendelsers reklameindtzgter er.
Networkene har generelt valgt at satse pd at hen-
vende sig til s& mange seere som muligt, selvom
der er en aget tendens til at tage hensyn til annon-
corernes interesse 1 den demografiske sammenszt-
ning af seerne. Fox networket, der 1 1988 tog kam-
pen op med de tre altdominerende networks i
amerikansk TV, valgte 1 sin lanceringsstrategi, at
ga bevidst efter to demografiske grupper, den at-
traktive ungdomsgruppe fra 13 til 29 dr og den
ofte tilsidesatte sorte befolkning. Gennem en mél-

rettet programpolitik har Fox stdet for meget af

fornyelsen fra networkenes side de seneste ar, Ek-
sempelvis kan nzvnes revitaliseringen af de gla-
mourpse night time soaps med ungdomsserierne
Beverly Hills 90210 og Melrose Place, den selvironi-
ske situationskomedie Marreed . with children ( Vore
verste dr), og de socialt engagerede sitcoms med
afro-amerikanere 1 hovedrollerne Martin og South
Central.

Programudbuddet 1 amerikansk TV er praget
af en ckstrem grad af serialitet, 80-85% af udsen-
delserne er genkommende programtitler, der ri-
gidt sendes pd samme tidspunket dagligt, som vi
kender det 1 Danmark med Lykkehjuler og nyhe-
derne. Networkenes prime time flade er ligeledes
serielt struktureret, men det er pa ugentlig basis.
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Prime time udbuddet 1 1994-95 bestir af 66%
halvtimes og times dramatikserier, 17% to-timers
TV-Ailm og 17% aktualitets-, sports- og dramatise-
rede dokumentarprogrammer. Programplanen er
med enkelte justeringer genkommende uge efter
uge aret ud, og mere end 2/3 af serierne er gen-
kommende fra programplanen sidste ar. Der er
tale om en ekstrem genremaessig standardisering
med situationskomedier (sitcoms) som den domi-
nerende type. Den grundlzggende forudsatning
for seriernes centrale placering i det kommercielle
TV-udbud er deres popularitet hos seerne, efter-
som networkenes programpolitik som nevnt er
styret af det brede publikums praferencer. I den
aktuelle programflade er det seriedramatikken,
der ligger 1 toppen seermassigt, men det er logisk
nok ogsa serier, der skraber bunden, T'V-filmene
har ligeledes genereit gode seertal, men seertal-
lene overgar ikke serierne, selvom TV-filmene har
en 20-30% hejere minutpris end seriedramatik-
ken. Seernes loyalitet over for seriedramatikken
betyder, at der stiltiende er indgédet en form for
overenskomst mellem publikum og networkene.
Overenskomsten er ud fra et kommercielt per-
spektiv yderst hensigtsmeassig for networkene, for-
di den sikrer en stor grad af'stabilitet i indtaegterne
i en ellers turbulent T'V-situation. De fire networks
har fastholdt en scerandel pa 70% i prime time pa
trods af en eksplosiv udvidelse af antallet af TV-
stationer. Derfor tjener networkene stadig mange
penge pa deres seriedramatik i prime time. Der er
mange forklaringer pd seernes vedblivende valg af
{(standardiserede) serier pa trods af et stadigt
starre og mere varieret TV-udbud. Serierne er
genkendelige i et enormt »flow« af programmer,
som det kan vere vanskeligt at orientere sig 1. Et
enkeltstaende program vil som oftest have en ten-
dens til at forsvinde i mangden, ligegyldigt hvor
godt det er. Scrierne er scerekonomiske forstdet
pa den made, at de én gang for alle har etableret
et rum, nogle genkendelige karakterer og narrati-
ve former. Dermed er serien 1 stand ol at gd mere
direkte til det popularkulturelt essentielle, hand-
lingen og den emotionelle indlevelse. Serierne til-
byder sig ogsa til seere, der kun er delvist op-
marksomme. Det genkommende milje, de faste
karakterer og kendte fortellestrukturer gor en-
hver 1 stand til at felge med selv med lav koncen-
tration, og en »zapper« er familizer med serien fra
forste billede. Det ligger uden for denne artikels
perspektiv at foretage en narmere estetisk og re-
ceptionsasietisk analyse af de forskellige seriers

og genrers funtionsmade, men det er vaesentligt at
fastholde, at seerne far nogle behov tilfredsstillet
gennem seriedramatikken, som de tilsyneladende
ikke far tilfredsstillet tilsvarende i TV- og biograf-
film. Den serielle produktion er saledes snskveer-
dig for TVestationerne og fungerer tilfredsstil-
lende for de fleste seere. Derfor vil serierne vere
fremherskende sa lenge overenskomsten bliver op-
retholdt af begge parter. For T'V-stationerne sikrer
serialiteten en stabilitet 1 det gennemkommercia-
liserede vertikalt desintegrerede TV-system, og
for secerne giver den nogle kulturelt genkendelige
orienteringspunkter. T'V-markedet ville blive me-
re komplekst, voverskueligt og dynamisk, hvis det
udelukkende bestod af enkeltudsendelser.

Produktionsbetingelser

Produktionen af TV-dramatik ser anderledes ud
fra producenternes synspunkt. Stersteparten af
networkenes T'V-dramatik produceres som naevnt
i entreprise af de store Hollywoodstudier og af uaf-
hengige producenter. Networkene 3betaler kun’
80-90% af produktionsomkostningerne for deres
ret til at vise programmerne to gange. Producen-
terne or nadt til at producere med en ret stor un-
derskudsfinansiering (8), som skal betragtes som
en investering. og som forseges dekket ind gen-
nem salg pé det nationale og det internationale ef-
termarked. Selvom indtegterne pa det internatio-
nale marked {ar stadig storre betydning for den
amerikanske TV-produktion, kan indtzgterne
herfra kun i speciclle tilfelde deckke underskud-
det, fordi priserne er meget lave. Eksempelvis be-
taler de danske T'V-stationer omkring 5-10.000
kroner for en episode af en situationskomedie. Det
er det nationale eftermarked, der er af afgerende
betydning for producenterne. De lokale T'V-stati-
oner og de mange kabelstationer genudsender
‘network’-serierne som stripprogramlagning med
en episode hver dag pa samme tidspunkt. De mest
populere TV-serier er rene guldklumper i denne
forbindelse. The Coshy Show blev saledes 1 1988
solgt for 5 mill. § per episode 1 genudsendelsesho-
norarer fra lokale TV-stationer pd det amerikan-
ske marked. Salget af The Coshy Show indbragte
producenterne knap en milliard §. Siden hen er
der produceret omkring 100 episoder yderligere af
serien, sd producenternes samlede indtegter pd ef-
termarkedet overstiger langt en mlliard §. Den
standardiserede  stripprogramlaegning  kraever
mange cpisoder af en serie, for det kan betale sig
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for de lokale T'V-stationer at programsatte den.
Som regel regner man med mindst 3-4 ars pro-
duktion a 22 episoder, forend de lokale stationer
vil kebe senderettighederne. Det er forst, nar se-
rien har varet succesrig i 3-4 4r, at den {or produ-
centerne tipper fra at vere en okonomisk under-
skudsforretning til en potentiel ekonornisk succes,

De skitserede eokonomiske og strukturelle for-
hold i den amerikanske TV-industri stiller nogle
specifikke krav til serieproduktionen i kommer-
cielt amerikansk TV:

@ Serierne skal kunne dltrekke et stort publi-
kum.

® Scrierne skal kunne indpasses 1 programpla-
nens rigiditet.

@ Serierneskal potentielt kunne kore i det uende-
lige.

@ Serierne skal produceres efter et design, der

sikrer en konstant standard 1 22 episoder arligt.

De enkelte episoder skal afleveres til tiden.

Serierne skal holde et stramt budget.

Budgettet for nye serier er stort set uafhengigt

af seriens produktionelle karakter. Fortlobende

seriers budget afhenger af seertallenc.

@ Secricrne skal tematisk holde sig inden for kon-
ventionelle rammer.

¢ e 8

Disse krav il serieproduktionen er sd selviolgelige
iden amerikanske T Veindustri, at de end ikke er til
debat. De er dbenlyst kommercielt betingede, og
de sztter nogle snavre rammer for sericrnes kunst-
neriske udfoldelser. Men konformiteten gar videre
end de ydre formatmassige rammer, den galder
ogsa for det genremassige. Langt de fleste af de
nye serier er variationer inden for de for tiden sue-
cesfulde genrer, og der er kun ganske {3 innovative
serier. Det skyldes, at de innovative former er van-
skeligere at styre produktionelt inden for de rigide
krav til sericrne, hvilket Twwin Peaks er et illustrativt
eksempel pd, og ikke mindst at seerne 1 vid ud-
streckning foretraekker de etablerede populerkul
turelle genrer frem for innovative serier.
Forholdene omkring TV-filmene adskiller sig
pa vasentlige punkter fra serierne. T'Vefilmene er
enkeltstaende produkter, der hver isar skal fange
seernes opmarksomhed. Ganske vist prasenteres
de 1 en seriel ramme med en felles titel som ABC
Mystery Movie og CBS Sunday Movie, og de enkelte
networks har opbygget hver sit renommé pa film-
omradet. Men kernen er, at den enkelte film befin-
der sig 1 en aben og direkte konkurrence om seer-
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nes opmerksomhed med det evrige programud-
bud.

Markedsforingen af T'V-filmene er derfor af af-
garende betydning, Betingelserne for at fa enT'V-
film gennem udviklingsstadiet hos networkene er,
at der er et element i filmen, der er let at markeds-
fare, Det kan vare en kendt begivenhed, en spaen-
dende fortalling, hejdramatiske scener til enTV-
trailer eller kendte skuespillere. TV-filmene har s
godt som altid et budget pd knap 3 mill §, sd derer
ikke penge til kendte filmskuespillere, der ofte far
hejere honorarer end budgettet i enTV-film. I ste-
det satses der pd kendte skuespillere fra T'V-seri-
erne. De har stor markedsveerdi pd grund af deres
familiaritet, og de er meget interesserede i at {3 nye
kreative udfordringer, der bryder den daghge ru-
tine fra serieproduktionen. De seneste ar har en
markant trend inden for TV-filmene varet dra-
madokumentariske film om begivenheder, der
har haft stor medieopmeaerksomhed. Der er sile-
des lavet flere film om sdvel Menendez-bradrenes
foreldremord og skejtedramaet mellem Nancy
Kerrigan og Tonva Harding. Disse film er lette at
markedsfore, fordi sagen pé forhdnd er kendt af
seerne, men kvaliteten af filmene er ofte tvivisom,
En medvirkende arsag til dette er, at filmene har
en meget kort udvikhingsfase, fordi de forskellige
networks kamper om at komme forst med deres
film om sagen, mens begivenheden er frisk 1 erin-
dringen hos seerne. Den forste film om skejtedra-
maet blev sendt i slutningen af april maned min-
dre end tre maneder efter Vinter OL.

Som tidligere naevot er TV underlagt meget
sneevre rammer tematisk og wstetisk. De drama-
dokumentariske T'V-film behnder sig pa greensen,
De mades ofte med politisk og moralsk kritik, for-
di mange af dem er meget voldelige. Networkene
forsvarer sig med, at de blot skildrer det virkelige’
forleeg. Efter en voldsom og ophedet debat i efter-
aret 1993 om voldsstoffet 1 amerikansk TV, harnet-
workene lovet en eget selveensur. Alligevel gik fle-
re af TV-networkene 1 gang med at planlegge I'V-
film om det celebre dobbeltmord pa O.]. Simpsons
ekshustru og hendes ven straks efter mordene. Det
skete for sagen blev en begivenhed med en ekstrem
omfangsrig TV-dakning al O.]. Simpsons anhol-
delse, al rettens forundersegelser og af enhver reel
cller pseudoudvikling i sagen. Der stilles astetisk
set specielle krav til TV-filmene, fordi de skal ind-
fange scernes opmarksombhed, sd de ikke vaelger en
anden kanal. TV-Glm fwlger en strukiur med 7 ak-
ter, hvor der stilles store krav til prasentationen i
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forste akt. Desuden har de fleste film cfter tredje
akt ct dramatisk hejdepunkt, der skal fungere
som cliffhanger’, sd seerne ikke andrer kanal i
den efterfolgende reklameafbrydelse, der ofte fal-
der sammen med programstart pd andre kanaler.

De episke foljctonserier med afgrenset lengde
produceres pd specifikke betingelser. Mini-seri-
ernc prasentercs som sarlig programlzgning, der
ligesom serhige sportshige, kulturelle og politiske
begivenheder bryder networkenes rigide pro-
gramplan, Mini-serierne har ofte haft en swrsta-
tus 1 programudbudet, og de har som sddan en
profilerende reklameverdi for networkene, pa
samme made som rettighederne til de storste
sportshegivenheder giver prestige. Efter ABC 1
1988 mistede store summer pa den 30 timer lange
seric War and Eemembrance, ex mini-serierne blevet
mere sjeldne, men der laves stadig profilerende se-
rier, som den kommende opfelgning af Borte med
biwsten.

Filmproduktion i Hollywood

Amerikansk filmproduktion fplger andre vkono-
miske grundregler end produktionen af TV-dra-
matik. TV-dramatikken benyites til et fortle-
bende salg af networkenes sendetid til annonce-
rerne.  Film  er derimod en enkeltstdende
begivenhed, det er en ny forretning hver gang
Filmudbuddet i USA er hvert dr domineret af ca.
150 hejbudgetfilm (gennemsnitspris 30-35 mill.
$) fra de store Hollywoodstudier og ganske {3 an-
dre store producenter. Der bliver produceret en del
lavbudgetfilm rundt omkring 1 USA, men de spil-
ler kun en perifer rolle i bredere kommerciel sam-
menhang, Noget forenklet kan man sige, at haj-
budgetfilmene er de aktuelle A-film, medens TV-
dramatikken har overtaget B-filmenes position.
De hoje budgetter for filmene skal ses i sammen-
heeng med indtjeningsmulighederne. Jurassic Park
har indspillet 900 mill. 8 i biograferne verden
over i lebet al et ar, Hertil kommer enorme ind-
teegter pd merchandise, video og TV, Furassic Fark
er ganske vist et unikt eksempel, men andre film
som Lien hing og Aladdin {elger godt med, og der
er hvert ar en reekke film, der szlger for over 100
mill § 1 biografbilletier udelukkende 1 USA. Ind-
geningsmulighederne for filmproducenterne og
deres okonomiske bagland er enorme. Pd den an-
den side svinger indtegterne meget, og der er til-
syneladende ingen (10, der konstant kan forudsige
og producere kommerciclt vellvkkede fitr. Colum-

bia Picture satsede sidste dr meget stort pa Last Ae¢-
tion Hero med Schwarzenegger, men det blev bade
kunstnerisk og ekonomisk en fiasko. Filmindu-
strien er saledes en hajrisikoindustri, hvor der er
mange tabsgivende film, medens andre giver
enorme overskud. En vasentlig arsag il hejbud-
getfilmenes kommercielle dominans er, at de stot-
tes af enorme lanceringsomkostninger pa som re-
gel 10 6l 25 mill. §. Lavbudgetfilm og internatio-
nale flm investerer sjeldent tilstraekkeligt i
marketing til at filmene bliver synlige pa masse-
markedet. De filim, der lanceres med et begrenset
budget, har ligeledes vanskeligt ved at komme ind
i tilstrekkeligt mange og velplacerede biografer,
fordi biografkederne ensker at opretholde gode
forbindelser til Hollywoodstudierne, der traditi-
onsmassigt bidrager med de sterste hits,

En vasentlig pointe omkring skonomien i ak-
tuel filmproduktion er, at biografsalget kun udger
en mindre del af indtegterne. Videosalg og video-
udlejning bidrager med storre indtegter end bio-
grafsalget, og derudover er der en rakke andre
indtegter fra pay per vicw, betalings-T'V, broad-
casted TV og kabel TV samt eventuelt store ind-
tegter fra forskellige former for merchandise, en
bogudgivelse, en musikudgivelse, royalties fra un-
derholdningsparker og meget andet. Alligevel er
biografsalget stadig altafgerende for en films ako-~
nomiske succes, for biografsalget er det lokomotiv,
der trekker de andre indtjeningskilder. En generel
regel med mange undtagelser er, at biografind-
teegterne de forste tre uger 1 USA er bestemmende
for en films ekonomiske succes sdvel nationalt som
internationalt., Det er den algerende arsag ul, at
lanceringsudgifterne 1 USA er tdrnheje. Selvom
det er biografsalget, der er afgerende for en films
wkonomiske succes, sa er det kombinationen af de
forskellige indtagtskilder, der er det kommercielle
grundlag for Hollywoodfilmene, og der arbejdes
derfor therdigt pa at indsamle hver eneste dollar
fra publikum. Filmindustriens skonomiske og or-
gamsatoriske forhold stiller sdledes pa en rekke
omrader meget anderledes krav til biograffilm
end der stilles til TV-dramatik:

® Iilm skal have begivenhedskarakter. En films
succes athanger ofte af, hvorvidt producenten/
studiet er 1 stand til at skabe en begivenhed ud
af filmen (I1). Derfor er et vaesentligt krav til
Hollywoodfilmene, at de ligesom TV-filmene
har elementer, der kan skabe opmarksomhed.
Forst og sterst kan skabe begivenheder, Derfor
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skal enhver ny actionfilm finde pd noget nyt og
storre, og en tarnhgj produktionspris skaber 1
sig selv interesse og forventninger hos publi-
kum. T modswtning til TV har kontroversielle
emner gode muligheder pa film, eksempelvis
Maleolm X, Rising Sun og Vietnamfilmene. Der-
imod er det meget vanskeligt, at fa en velfortalt
historie om almindelige mennesker produceret
i Hollywood.

Film skal selges til publikum. Der er mange
ting, der kan hjzlpe en films popularitet. Stjer-
neskuespillere far tarnhoje kontrakter, fordi de
saclger billetter. Instruktorer som Steven Spiel-
berg, George Lucas og Paul Verhoeven trackker
folk 1 biograferne. Gode fortellinger, populare
romaner, familizzre forleg, opfelgning af tidh-
gere succeser (sequels), udnyttelsen af popu-
leve genrer og publicity er ingredienser, der
ofte far publikum i biograferne, men der er in-
gen formularer.

Film er primart en skonomisk forretning frem
for et kunstnerisk produkt. Derfor er det lige-
som inden for TV-dramatikken producenten
frem for instruktaren, der har den afgorende
kreative kontrol. Enkelte instrukterer opnar
fuld kreativ kontrol, men det er kommercielt
succesrige instrukterer, der selv patager sig
producentens funktion som kommerciel kon-
trollant, Det er vaesentligt at fastholde, at de
fleste kreative filmfolk 1 Hollywood har kunst-
neriske/kreative ambitioner og forfelger egne
kreative ideer. Men pointen ex, at det er den
kommercielle logik, der har den endelige kon-
trol, og at de filmfolk, der far tilbudt udfoldel-
sesrmaligheder 1 Hollywoods bolsjebutik, netop
er dem, hvor der er et sammenfald med kunst-
neriske/kreative ideer og kommerciel salgbar-
hed.

En films budget varierer 1 forhold til filmens
(kommercielle) kvalitet. Modsat TV, hvor kva-
liteten er underordnet budgettet og en rigid
produktionsplan, sd er filmproduktionen mere
fokuserct pd filmens (kommercielle) kvalitet.
Budgetterne varierer voldsomt, og det sker
ofte, at budgettet overskrides betydeligt. Det
skyldes blandt andet, at en formodct forbed-
ring af filmen cksempelvis gennem produktio-
nen af'en ny slutning eller en spektakuler scene
kan medfare markant storre indtegter.

En films potentiale vurderes i forhold til alle
potentielle indtegtskilder. Der tages store hen-
syn til filmenes indtjeningsmuligheder pa vi-

deo og i TV, og 1 nogle tilfzlde kan mulighe-
derne for jene pa merchandise vare afgo-
rende for en filmidés skeebne,

® Film er mere eksklusive end T'V-dramatik. Det
er de farreste biograffilm, der i billetsalg over-
stiger antallet afscere til ordiner TV-dramatik.
Film er ligeledes gennemgdende mere demo-
grafisk mélrettede end T'V-dramatik. Unge er
meget ofte malgruppen, fordi de gar meget 1
biografen, men de kommercielle film skal sam-
tidig have en masseappel, sd de fungerer til-
fredsstillende pd video ogTV.

Filmindustrien kapitulerer

Man kan konkludere, at de organisatoriske og
pkonomiske forhold omkring film og TV-drama-
tik affeder en rekke mstetiske og tematiske for-
skelle, der er pragmatisk begrundede, men som
ofte forveksles med de to mediers immanente for-
skelle. Biograffilmene fungerer som hovedregel
udmierket pd TV, selvom der som tidligere navnt
er vasentlig ¢ receptionsastetiske forskelle mel-
lem oplevelsen af den samme film 1 biografen og
pa TV, Derimod ville en biograftorcvisning af se-
riedramatikken fra TV sjeldent kunne tilfreds-
stille biografpublikummets forventninger, dels
fordi serierne er tilpasset T'V-seeningens recepti-
onssituation, dels fordi seriernes mstetiske kvalitet
ikke er pd hojde med biograffilmene. P4 den anden
side har vi her 1 1990%rne varret vidne til, at popu-
leere TV-serier fra 1950%crne og 1960 ¢rne med stor
succes har taget springet til det store biograflar-
red, efter Hollywoodstudierne er gdet pa skatte-

jagt i TV arkiverne. De fossile rester af tegnefil-

men The Flinistones er f.cks. en af arets store bio-
grathit 1 USA med et billetsalg pd over 125
millioner §, og Maverick har rundet 90 millioner §.

T'Veserien The Flintstones bliver fortsat vist i 80
lande, og den har en skennct secrskare pa ca. 300
millioner. Seriens fortsatte popularitet er sammen
med en fascination af tegnefilmen baggrunden for,
at Universal Picture og Amblin Entertainment hax
bundet an med en filmatisering til 45 millioner §.
The Flintstones universelle kendthed sammenholdt
med en avanceret udnyttelse af'de nye teknologiske
muligheder inden for computeranmimation har
gjort det muligt at skabe en begivenhed ud af fil-
matiseringen. Det er 1 USA lykkedes at lave en sé-
kaldt four-walling’, hvor det praktisk talt er umu-
ligt at undgd at blive bekendt med filmen. TV-re-
klamer, indirekte reklame 1 diverse TV-
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programmer, avisrcklamer, posters, magasinar-
tikler, Bedrock brugere, legeto), en musical 1 Uni-
versal Studios og evindelige Yabba-dabba-doo’s har
varet en del af amerikanernes hverdag 1 forsom-
meren 1994, Flere film baseret pa'T Veserier er pa
vey, Gilligans Island er allerede sat 1 produktion, og
sa lenge billetsalget er 1 top vil Hollywoodstudi-
erne bide skammen 1 sig og gd pa skattejagt 1 det
underlodige TV-medium, som de 1 1950%crne for-
spgte at udkonkurrere. En idéforladt filmindustri
har kapituleret.

DanskTVo
ien ombry

Filmproduktion
ingstase

I USA taler man ganske betegnende om 'I'V- og
filmindustrien. 1 Danmark giver termen industri
ingen mening, fordi TV og film forst og fremmest
bliver opfattet som kulturinstitutioner med kunst-
neriske og kulturelle forpligtgelser. Mediesyste-
merne 1 USA og Danmark repreesenterer to vide
forskellige forstdelsesrammer, som der er en dyb
kalturel kloft mellem. Den danske TVopolitik byg-
ger pa en klassisk public service tradition, hvor
programpolitikkens primare mal har varet at
sikre oplysning og en kulturel dannelse af seerne,
der blev betragtet som borgere 1 et demokratisk
samfund (Nielsen 1992).

Pa filmomradet forholder det sig lidt anderledes,
eftersom der fra filmens barndom og frem til
1960 erne har vacret en velfungerende kommerciel
folkelig filmproduktion 1 Danmark. Konkurren-
cen fra’l'V fik fra 1960%crne voldsomme konsckven-
ser {for den kommercielle filmproduktion 1 Dan-
mark. Den danske filmbranches reaktion pd kon-
kurrencen fra TV svarede til den amerikanske
filmindustris forste fjendtlige reaktion. Film-
branchen blokerede for forevisningen af danske
film paT'V. Den kommerciclle danske filmbranche
tabte kampen mod TV, Der blev frem (] midten af
1970%crne fortsat produceret en del populerkultur-
elle film (Dirch Passer-film, Morten Korch-film,
Olsen Banden og crotiske lystspil), men derefter er
der med enkelte undtagelser kun blevet produceret
subsidierede (kunst)film frem il fifty-fifty stotte-
ordningen tradte 1 kraft 1 1989, De subsidierede
film blev produceret som konsekvens af en andret
filmpolitik i 1960, som kulminerede med filmloven
af 1972, der resulterede 1 etableringen af Det Dan-
ske Filminstitut. Den @ndrede filmpolitik betod, at
film nu fik karakter af en kunstart tilsvarende tea-

ter og klassisk musik, og de subsidierede film skulle
gennem en kunstnerisk udvaclgelsesproces.

Medens TV- og filmindustrien hurtigt fandt
sammen 1 USA omkring produktionen af seriedra-
matik, sd blev der skabt et dybt skel mellem TV-
dramatik og film i Danmark, som der fortsat er ar
efter. Danmarks Radio producerede fra starten selv
sin T'V-dramatik (T V-teater), fordi stationen i
modsaztning bl de amerikanske networks havde
en indbygget vertikal integration, hvor hele pro-
cessen fra idé over produktion til udsendelse fore-
gik under samme tag. FraTV’s start i 1951 og frem
til 1959, hvor videobdandmaskiner blev tlgenge-
lige, bestod T'V-dramatikken forst og fremmest af
filmet teater, og det var som regel teaterinstrukte-
rer, der blev benyttet som instruktercr. Denne tra-
dition blev fort videre 1 TV-spillene, der blev pro-
duceret 1 TV-Teaterafdelingen. TV-spillene fulgte
to hovedtendenser, et klassisk teaterrepertoire og
en mere ehiteer samtidig T'V-dramatik. Den tette
tilknytning til teatertraditionen og de dramatiske
forfattere betad, at T Vespillene havde deres styrke
pa det tematiske og dramatiske omrade, hvorimod
de sjzeldent var billedmaeassigt interessante. Det er
forst fra shutningen af 1980%rne, at en del af TV-
spillene har ®ndret karakter 1 retning af TV-film
med en innovativ billedestetik, Filminstrukteren
Lars von'liier lavede 1 1988 en stark visuel fortolk-
ning af Medea, og Danmarks Radio har de seneste dr
ladet unge filminstrukterer prove krefter med
mediet i korte TV-film (12).

Fra shutningen af 1960%erne begynder Danmarks
Radio sidelobende med TVespillene at producere
populeerkulturel seriedramatik, der som mal har
haft at henvende sig til mange seere. Organisato-
risk har TV-spillene og serierne veret adskilt. De
fleste serier har hert under TV-Underholdnings-
afdelingen. Denne opdeling afspejlede en vaerdi-
massig hierarkisering, TV-spillene og andre fin-
kulturelle prestigeprojekter som Niels Klim, Det
gode menneske fra Sezuan og en rakke balletter blev
betragtet som finere end de populaerkulturelle se-
rier. De finkulturelle projekter har som regel haft
markant bedre produktionsbetingelser. Den skar-
pe opdelingen i to forskellige afdelinger blev ned-
brudt i slutningen af 1980%erne og endelig opgivet
1 1990 med dannelsen af TV-Fiktion, der var an-
svarlig for alt T'V-dramatik og T'V-underholdning.
Men skellet mellem fin- og populerkultur eksiste-
rer fortsat som en del af den kulturelle tradition, og
den spiller en vasentlig rolle for al TV-dramatik i
Danmark.
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Udviklingen inden for TV-dramatikken skal ses
i sammenhang med den overordnede TV-udvik-
ling, der er foregéet i tre faser. 1 forste fase var
Danmarks Radvo en klassisk public service mono-
pol station frem til 1988, Derefter har der vaeret en
overgangsfase med en duopolsituation med TV 2
og LDanmarks Radio. Tredje fase, der i gjeblikket er
ved at blive etableret, er et multikanalsystem med
de tre dansksprogede stationer som dominerende.
Det er uwvist, hvilken rolle public service statio-
nerne vil spille fremover 1 dette multikanalsystem,
Denne opgivelse af public service monopolet har
haft store konsekvenser, fordi det har medfert op-
givelsen af en kulturpolitisk tradition. Den politi-
ske beslutning om at etablere 7V 2 var et opgar
med monopolsituationen dels ud fra partipolitiske
motiver dels ud fra en nedvendig tilpasning til den
teknologiske udvikling, der havde gjort multika-
nalsystemet tilgengeligt. Derimod var etablerin-
gen afl TV 2ikke et dbent opger med public service
traditionen, eftersom TV 21 store traek er underlagt
de samme public service forpligtelser som Dan-
marks Kadio. Men etableringen af en konkurre-
rende delvist reklamefinansieret T'Vestation @n-
drede grundleggende betingelserne for public ser-
vice' T'V.

Pointen er imidlertid, at public service-medicrne
under alle omstendigheder, uanset om de vil eller e},
underlzgges den samme logik, som de kommer-
cielle medier, ikke i gkonomisk, men i @stetisk og
kommunikativ forstand, fordi det kommercielle
neofjernsyn pia afgerende mide former de betin-
gelser, som public service-medierne arbejder un-
der. Med indferelse af kommercielt tv findes der
ikke lengere noget »fristeds, som public service-
fiernsynet kan operere fra: Da det ikke kengere

har publikum for sig selv, bringes fjernsynet ud af

det »lukkede« kommunikationssystem, som det
tidligere 1 kraft af en tact tilknytning til staten be-
fandt sig 1. Det funktionsrum, som fjernsynet be-
finder sig 1, skifter dermed karakter, idet det ten-
dentielt omdefineres fra ofentlighed i} marked,
hvorved politisk rationalitet erstattes al wkono-
misk (Sendergaard 1992: 46).

Man kan diskutere, om der er tale om en tvingende
logik, som Danmarks Radio og TV 2 under alle om-
steendigheder er underlagt. BBC har i drtier funge-
ret som en traditionel public service station sidele-
bende med konkurrencen fra de kommercielle
I'TVestationer, Det krzver dog en markant kultur-
politisk stillingtagen til formélet for de licensfi-
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nansierede T'Vestationer 1 den endrede T'Vesitua-
tion, hvis ikke markedets logik skal vere fremher-
skende. Den danske wudvikling har manglet
sadanne fremsynede kulturpolitiske visioner. Der-
for er T'V-politikken overladt til en konkurrence
mellem Danmarks Radio, TV 2 og nu de kommer-
cielle stationer. Eftersom der ingen regler’ er for
konkurrencen, sd er det markedets logik, der er do-
minerende.

Danmarks Radio har haft ckstremt vanskeligt
ved at tilpasse sig den andrede situation og til-
kampe sig en ny central rolle i mediebilledet, der
svarer til institutionens baggrund og sterrelse.
Mange af disse problemer kan tilskrives en reekke
overleverede bureaukratiske fossile rester fra mo-
nopoltiden. De bureaukratiske problemer er for-
segt lost gennem bevidstlese omstruktureringer,
der som deres vasentligste mal har haft at holde
hele den burcaukratiske institution intakt, og som
reelt har blokeret for reelle fornyelser. Denne pro-
blemstilling vil jeg ikke uddybe nzrmere her, men
den er vaesentlig at huske pa i en forstdelse af Dan-
marks radivs manglende evne til at prasge T'V-de-
batten og mediepolitikken. En vasentlig @ndring
i den nuveerende konkurrencesituation i forhold
til monopoltiden er scertallenes betydning, T mo-
nopoltiden blev udsendelserne forst og fremmest
produceret for kollegaerne, TV-anmelderne, de
kulturpolitiske opinionsdannere og politikerne.
Seerne kom 1 anden rekke, og 1 mange tillzelde
var det et problem med heje seertal, for sa var pro-
grammet ikke tilstreekkeligt seripst. Dette forhold
har endret sig radikalt, scertallene er i mangel af
bedre blevet det vaesentligste vurderingskriterium.
Danmarks Radio og de kulturpolitiske opinionsdan-
nere har ikke vazret 1 stand til at opstille nye vurde-
ringskriterier, der kan rumme det faktum, at TV
pa én gang er et underholdende massemedium og
en vaesentlig kulturpolitisk institution.

Det er netop pa dette punkt, at konkurrencen
fra de kommercielle T'V-stationer sztter ind. Det
sker pa to niveaver. Yor det forste vil der vaere en
reekke internationale stationer med et varieret in-
ternationalt programudbud, CNN, TN'T, Super-
channel, Discovery, Eurosport med flere. For det
andet vil der veere stationer rettet mod det danske
eller skandinaviske marked. Disse stationers eksi-
stensgrundlag higger forst og fremmest inden for
underholdningen, blandt andet fordi det danske
TVemarked er for lille til at der vil veere et kom-
mercielt grundlag for et fuldt udfoldet program-
udbud. Der vil derfor kun vaere public service sta-
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tionerne, der kan sikre det kulturpolitiske aspekt
med produktionen af dybdeborende journalistik,
TV-dramatik og berneprogrammer med videre.
Det er derfor afgerende, at Danmarks Radio og TV
Zer i stand til at profilere public service TV’ for-
cer, samtidigt med, at de indstiller sig pa, at det
skal ske gennem en form for overenskomst med de
danske scere, der dbenlyst ensker en vis genkende-
lighed, stabilitet og overskuelighed i T'V-udbuddet,
Jevnfor Lykkehjulets succes pa TV 2, men som sam-
tidigt ensker et mere differentieret og dynamisk
programudbud, jevnfer nyheds- og dokumentar-
udsendelsernes haje seertal.

Dansk TV-dramatik

TV-dramatikken er et af de omrader, public ser-
vice stationerne skal profilere sig pa over for kon-
kurrencen fra de kommercielle stationer. Efter-
som de kommercielle stationer ikke har og givet-
vis neppe vil 12 skonomi til at producere dansk
dramatik, s& har den begransede danske T'V-dra-
matik en favorabel udgangsposition uden direkte
konkurrence. Pa den anden side stiller konkur-
rencen fra international film- og TV-dramatik
nogle kvalitative krav til den danske film- og TV.
dramatik bade i popularkulturel og finkulturel
henseende. Alternativet til dansk film- og TV-
dramatik er de mest populare internationale
film og TV-serier samt de kunstnerisk mest vel-
lykkede produkter. Selvom Danmarks Radio insti-
tutionelt har afskaffet skellet mellem bred under-
holdning og snevre finkulturelle udsendelser
med etableringen af 'TV-Fiktion, har det fortsat
afgorende indflydelse pd TV-dramatikken, og
konkurrencesituationen har rcaktualiseret pro-
blemstillingen med ny styrke. Danmarks Radio
har kulturelle forphgtelser til at producere for-
skellige former for TV-dramatik, lige fra statio-
nens flagskib de internationalt anerkendte ballet-
ter og samtidige cksperimenterende og kritiske
TV-film og TV-serter til populerkulturelle se-
rier. Men pé flere omrader har stationen proble-
mer, den finkulturelle og eksperimenterende dra-
matik har de seneste ar udvist en katastrofal
mangel pa kunstnerisk pragnans og evne til at
placere sig 1 de wstetiske og kulturelle brend-
punkter, som er omridets cksistensberettigelse. 1
stedet har der vaeret et stort klassisk repertoire og
forskellige xstetiske skoleridt, som pé ingen méde
har veret med til at underbygge en forstaelse af
npdvendigheden af at opretholde produktionen

af dansk TV-dramatik og i et storre perspektiv
opretholdelsen af public service TV.

Det er de popularkulturelle serier, der i denne
sammenhzeng har sterst interesse, fordi de har cen-
tral betydning for public service stationernes for-
sog pa at tilpasse sig den @ndrede konkurrencesi-
tuation. Danmarks Radio har produceret en rakke
populerkulturelle serier af meget svingende ka-
rakter. Med undtagelse af enkeltstiende eksem-
pler som Matador, Huset pa Christianshavn, En gang
stromer og Nanna sa har kvaliteten varet middel-
madig. Listen over mindre vellykkede forseg pé at
lave en morsom dansk serie er meget lang: Dr. Dig,
Altid om sondagen, Tre ludere og en lommetyy, Far pé farde,
FParleb og si videre. Danmarks Radiv har de seneste
10 &r selv veeret klar over, at de har problemer med
de populerkulturelle serier. Derfor har de iveerksat
en riekke forseg og sterre projekter ved siden afden
fortlebende serieproduktion. I et forseg pd at ruste
sig til konkurrencen med TV 2 besluttede Dan-
marks Radio i 1987 at lave et storre udviklingspro-
jekt med henblik pa skabelsen af en dansk situati-
onskomedie 1 stil med Halle; pd badehotellet og di-
verse amerikanske serier. Udviklingsprojektet,
der mundede ud i serien Dr. Dip, blev lagt stort og
professionelt an, og det var hensigten at folge en
amerikansk inspirerct udviklingsmodel (Nielsen
1990). Pa vasentlige omrdder afveg man fra den
amerikanske produktionsmade. Forholdet mellem
producentfunktionen, der var delt mellem flere
DR-reprasentanter, og forfatterne (og siden hen
instrukeoren) var ikke praecist defineret. Det inde-
bar, at den kunstneriske kontrol eller med andre
ord den kreative magt ikke var praciseret. Det ik
blandt andet som konsekvens, at en rakke centrale
forhold i serten, som hvorvidt karaktererne skulle
udvikle sig hen gennem serien og seriens stilleje,
var til konstant diskussion gennem hele proces-
sen, hvilket afspejles i det endelige produkt. Des-
uden stillede *producenterne’ ikke praecise produk-
tionelt betingede krav til forfatterne, hvilket inde-
bar at de fardige manuskripter rummede si
mange kulisseskift og scener med forfolgelse, at se-
rien ikke som planlagt indtil 14 dage for optagel-
sernes start kunne indspilles foran et levende pub-
likum. Det vaesentligste problem 1 denne sammen-
heng er Danmarks Radios manglende profes-
sionalisme. Det er for darligt, at de ikke er i stand
til at lave en kravspecifikation, der kan opfylde de
produktionelle vilkar og lige sa vigtigt de genre-
massige grundbetingelser. Den manglende pro-
fessionalisme hanger neje sammen med et mere
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grundleggende problemkompleks. Der er 1 Dan-
marks Radio, blandt de kreative folk (kunstnerne),
anmeldere og forskere en nedarvet finkulturel ro-
mantisk kunstopfattelse, der fastholder, at det er
den bedndede kunstners skabelse af veerket, der er
i fokus frem for seernes reception. Forfatterne og
instruktererne skal have en stor grad af kunstne-
risk frihed savel indholds- som formmessigt, og
der er en generel modvilje mod at benytte standar-
diserede kommercielle genrer. Det betyder, at en
rackke af de danske popularkuolturelle serier be-
vidst befinder sig uden for de etablerede genrer,
hvilket generelt betragtes som en kvalitet i sig
selv, men som reelt blokerer for en adekvar for-
staelse af de populerkulturelle genrer (13) (Niel-
sen 1994). Organisatorisk er der ligeledes det pro-
blem, at de kreative folk som regel kommer fra
kunstneriske teater- og filmmiljocr, og de betrag-
ter det at producere seriedramatik som mindre be-
tydmingsfuldt end at producere den fine teater-
kunst eller film. Der er 1o problemer 1 dette: For
det ferste affeder det ofte en fejlagtig opfattelse af,
at den popularkulturelle seriedramatik ikke er sa
kompliceret som finkulturen, og den derfor kan
produceres med venstre hind. For det andet far de
kreative folk ikke tilstrakkeligt mange erfaringer
med at producere seriedramatik, fordi de primeart
laver andre ting (14). Det er derfor nedvendigt, at
der aparbejdes en forstdelse af og respekt for den
handvarksmassige kunnen, der kraves for at pro-
ducere gode populerkulturelle serier, men det
kraver et brud med en lang kulturel tradition.
TV 2 er de seneste &r begyndt at producere TV-
dramatik, og det virker som om, at stationen i min-
dre grad hanger fast i den kulturelle tradition. De
to julekalendere for voksne har varet fuldstendig
blottet for inkulturclle ambitioner, selvom de ikke
fulgte traditionelle genrer. Serien Flemming og Berit
er en ’kommerciel’ udnyttelse af en succesrig
sketch. Senest har TV 2 ivaerksat et stort udvik-
lingsprojekt af en familieserie, som i stil med oven-
neevate Dammarks Radio projekt skulle folge en
amerikansk udviklingsproces. TV 2 har pa samme
mide som Danmarks Radio projektet brudt med to
vasentlige forhold 1 denne udviklingsproces: For
det forste har der manglet en praecis placering af
den kreative kontrol, og for det andet har serien
manglet en genremaessig klarhed. Det har blandt
andet betydet, at der er brugt megen kreativ ener-
gi pa at skabe konsensus 1 en 10 mand stor forfat-
tergruppe. Pa den anden side er denne forfatter-
gruppe udtryk for et bredt rekrutteringsgrundlag,
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og der er 1 hele projektet lagt stor viegt pa seriens
populerkulturclie karakter. Der er sdledes ingen
skjult finkulturel dagsorden.

Dansk Filmproduktion

Med filmloven af 1972 blev der som nwvnt etable~
ret en ramme for en produktion af subsidierede
kunstneriske film i Danmark. En del af disse film
har veerct af kunstnerisk meget hej kvalitet, og
den danske filmbranche har veeret forvent med at
vinde internationale priser. P4 den anden side har
statteordningen betydet, at de danske film ikke er
blevet produceret for det danske publikum (15). 1
stedet er de blevet produceret til en forholdsvis
snaver kreds af konsulenter, producenter og film-
anmeldere. Det er Alminstitutiets konsulenter, der
har siddet med magten over, hvilke film der skulle
produceres. De herskende udvalgelseskriterier har
ligget inden for ovennavnte romantiske kunstop-

- fattelse med instrukteren som auteur. Det har va-

ret lettere at {2 stettet kunstnerisk ambitinse pro-
jekter end bredt underholdende film, selvom der
hele tiden har varet plads til begge former. In-
strukterens centrale position har @stetisk set bety-
det, at der er blevet lagt meget stor vaegt pa billed-
siden og formen, medens fortzllingen og manu-
skriptet 1 det hele taget samt personinstruktionen
ofte har fiet en stedmoderlig behandling. Filmin-
struktorerne er billedskabere. Eftersom bevillin-
gerne fra filminstituttet fulgte instrukteren har
det organisatorisk betydet, at producenterne har
spillet en sekundr rolle. Det har givet instrukte-
rerne stor kunstnerisk frihed, men det har samti-
digt haft som konsekvens, at det centrale aspekt i
filmproduktionen har varet selve skabelsen af fil-
men, hvorimod forevisningen for ikke at sige sal-
get til publikum har spillet en perifer rolle. Alle
involverede parter har kunstnerisk og skonomisk
levet af at producere filmene frem for at szlge
dem. Det er uholdbart for et kostbart massemedi-
um som film, selvom det er vasentligt at fastholde
andre vurderingskriterier end de rent kommer-
cielle,

Fifty-fifty stotteordningen fra 1989 er en kom-
merciel stotte til den danske filmbranche fuldsten-
dig lesrevet fra kunstneriske kriterier. Nogle af de
forste film inden for ordningen var ret primitive
forseg pa at genoplive de folkelige populerkultu-
relle genrer, men efterhdanden er der blevet produ-
ceret savel kunstnerisk interessante og ekonomisk
vellykkede film inden for ordningen, senest Aatte-
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vagten. Ordningen har varet med til @ndre nogle
centrale forhold omkring filmproduktionen i
Danmark. Producenterne har fiet en mere cen-
tral position pad bekostning af filmkonsulenterne
og instruktererne. Det kan medfere en bevidsties
kommerciel fokusering pa det populare, men det
kan ogsd vare med til at sikre, at der fremover bli-
ver lagt sterre vaegt pa, at de danske film bliver set
af et biografpublikum, hvilket i sidste instans er
den eneste eksistensherettigelse for dansk filmpro-
duktion. Det vil kreeve nogle indholdsmaessige &n-
dringer, eksempelvis skal der legges storre viegt pad
at fortzelle en god og vesentlig historie. Deter nod-
vendigt at ofre penge pa gode originale manu-
skripter, der kan skabe engagement, for det er vae-
senthgt, at de danske film formdar at placere sig i
den kulturelle debat. Desuden skal der legges
storre vaegt pa markedsferingen af filmene. Der
skal allerede i preeproduktions- og produktionsfa-
sen skabes opmerksomhed om filmene, og der
skal vere en mélrettet markedsforing op til premi-
eren. De danske film skal pa et lokalt niveau etab-
lere sig selv som begivenheder, fordi det er begi-
venheder, der far folk ¢l at ga 1 biograferne, og de
danske film er 1 direkte konkurrence med de ame-
rikanske film, der er meget bevidste om dette
aspekt. Andernes Hus’ store succes i de danske bio-
grafer er et eksempel p4, at filmen blev en begiven-
hed, som alle skulle se.

Dansk TV og film i fremtiden

11993 blev der aftalt et nyt licensforlig, hvor Dan-
marks Radio og' TV 2 fik en ekstrabevilling pa i alt
180 mill. kroner de naeste fire dr, som skulle bruges
til aget produktion af danske film. Det var en til-
treengt kapitaltilforelse til en stagnerende film-
branche, men man kan sige, at det skete pa en bag-
vendt made ved at lade TV-stationerne have kon-
trollen  over pengene. Forhandlingerne om
udnyttelsen af disse penge har demonstreret, at
der fortsat eksisterer et vis fjendskab mellem film-
branchen og TV-stationerne, som har historiske
rpdder tilbage til Danmarks Radies interne produk-
tion af TV-dramatik, der primert skete 1 samar-
bejde med teatermiljoct. Der har lsbende veret
samarbejde mellem filmmiljpet og TV omkring
medfinansiering af ilm og i forbindelse med se-
rier lagt ud 1 entreprise, men der har fortsat eksi-
steret markante kulturelle forskelle mellem milja-
erne, og specielt filmmiljoet har veret frustrerede
overden behandling, det har faet i Danmarks Radios

bureaukratiske system. Det essentielle i den aktu-
elle situation er, at samarbejdet mellem film og
TV skal etableres pd et tidspunkt, hvor begge
brancher befinder sig 1 en gennemgribende foran-
dringsproces, hvilket komplicerer forlebet. Dan-
marks Radiv er efter articrs public service monaopol
midt i en smertelig kulturel og organisatorisk om-
stillingsproces, der har frataget institutionen en
priviligeret position, som formidleren af en en-
hedskultur. Filmbranchen er pa vej ind i en foran-
dringsproces, hvor specielt filminstruktererne ma
opgive visse privilegier fra en finkulturel niche-
produktion. Det er oplagt, at et samarbejde i sa-
dan en situation vil skabe en del gnidninger, fordi
der er modsatrettede interesser, og fordi det altid
er vanskeligt at afgive privilegier. P4 den anden
side er det vigtigt, at der bliver etableret et samar-
bejde, der kan vare med til at definere en ny cen-
tral kulturel rolle for dansk film og TV-dramatik i
fremtidens enorme udbud af billedmedier, Det er
nodvendigt med en bevidst politik pid omradet,
hvis ikke den kommercielle logik skal blive ene-
herskende. Her er vi sd tilbage ved det astetiske
aspekt igen. Det er nadvendigt, at udvikle nye vur-
deringskriterier for savel den finkulturelle som den
populerkulturelle film og T'V-dramatik.

Noter

L. Pa filmomridet er der en tilsvarende udvikling, Fifty-
fifty stetteordningen fra 1989 og det grycndc sarsar-
bt}dt mellem film og TV er et brud pa de seneste o
artiers bmpolitik med subsidierede (kunst) ilm,

2. Det er ikke denne artikels hensigt at udfolde dette
perspektiv, der pd TV-omradet er behandlet teore-
tisk af Peter Larsen (Larsen 1989) og udfoldet i for-
hold 4l her og nu forboldet 1 talk shows af Hanne
Bruun {Broun 1994),

3. N¥PD Blue, der starter pd'TV 2 i efterdret 1994, eren
spandende amstetisk videreudvikling af Bochos Hill
Street Blues. Serien udfordrer graenserne for de gengse
forteile- og billedkonventioner. Serien er blevet no-
mineret til 26 Ermies efter det farste dr,

4. Networkene har ogsd flere day time soaps, hvor der

produceres et nyt afsnit dagligt af serier, der fortswet-

ter 1 arevis. Day time soaps er forholdsvis billige at
pmducere, og genren befinder mg hverken seermuzs-

mg;t eller kvalitetsmacasigt pd niveau med serierne i

prime time, Senta Barbera, der har veret vist pé en

rakke lokale T'Vestationer 1 Danmark, er et typi sk ek~
sempel pd genren. Produktionen af serien er i evrigt
blevet indstillet 1 USA pd grund af for lave seertal.

Der er en aget tendens 6l vertikal integration mellem

distribution og produktion, eftersom networkene selv

or begyndt at producere en del TW-dramatik 'in-

=
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house’ Networkene fik 1 1991 mulighed for dette efter
ophmvelsen af The finansial Interest and Syndication Ru-
les, der for at begrasase networkenes magtposition i
1970%rne forbed networkene at have skonomisk in-
teresse 1 prime time fladens programproduktion,
Networkene har hele tiden produceret deves egne ny-
hedsudsendelser og en del sportsudsendelser.

6. Networkene udsteder som regel en minimumsgaranti
til annoncarerne og giver supplerende reklamerd,
hvis seertallene er mindre. Derimod skal annonco-
rerne ikke betale mere, hvis seertallene er hajere.

7. Hermed kun sagt, at networkenes programpolitik
fungerer ud fra et kommercielt perspekiv ved under
de givne omstendigheder at tilfredsstille seerne til-
streekkeligt; 3 de vedbliver med at valge networke-
nes programudbud. P4 den anden side er network-
programmerne som oven for nmvnt underlagt en
rekke ideologiske restriktioner, og det vil vaere for-
kert at tro, at networkprogrammerne tilfredsstiller
seerne optimall,

8. Producenterne af seriedramatik md péregne et un-
derskad pd mellem 2 og 5 mill. $ pd et &rs produke
tion {som regel 22 episoder).

9. Belobet er summen af de sendeafgifter, som de enkelte
stationer landet over har betalt for serien, T'Vestatio-
nerne erhverver sig ret til at vise hver episode et be-
stemt antal gange (som regel 5 nogle gange flere) in-
den for en narmere aftalt Arrekke (som regel 5 ar,
nogle gange 10 ar). Derefter har produktionsselska-
bet mulighed for at salge serien endnu engang, 7 Love
Lucy og en del andre serier fra 1950%rne og 1960%rne
er stadig en gangbar handelsvare,

10. Steven Spielberg er en enestdende undtagelse, efter-

sorn han har veret instruktor cller producent pd 7 af

de 20 sterste kassesucceser i filmhistorien. Men selv
Spielberg har lavet kommerciclt mistykkede film, ek
sempelvis 1941

L Last Aetion Hero cor et cksempel pa, at det ikke er til
streekkeligt at skabe cn begivenhed, hvis filmen ikke
kan leve op 1l forventingerne, sd bliver det ingen
§uCCes.

12. For en udvidet beskrivelse af TV-dramatikkens ud-
vikling i Danmark se Bondebjerg 1993 pp. 73-96.

13, B¢ dbenlyst eksempel pd Danmarks Rodios ambiva-
lente holdning til de popularkeitarel serier er den
whonomisk skrabede soap-serie Useavisen (56 episo-
der) fra 1990-91. Serien var langt fra vellykket, men
den blev markant bedre hen ad vejen, efterhdnden
som forfatterne og produktionsholdet blev forerolige
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med genren. Serien havde bred seerappel, sa der var
grundlag for ndvikling afen dansk soap. Men i stedet
for at videreudvikle genren med en ny serie, der
kumme have laert af Ugeavisens fejltagelser og eventuelt
have givet serien e skarpere socialrealistisk drejning
i retning af de engelske soaps, sd valgte Danmarks Ra-
dis at droppe genren. Dermed er alle erfaringerne
géaet tabt,

14. 1 forbindelse med produktionen af Huset pd Christians-
havn og Matador blev der skabt et eam af forfattere
med stor erfaring inden for de populerkulturelle se-
rier. Det er forst med den aktuelle fortswettelse af se-
rien Landstyen, at man i Danmarks Radio har forsegt
at felge denne tradition op.

. 11991 blev der kun solgt 12 mill. biografbilletter til
danske film, hvilket var 13% af det totale salg 11993
var salget nget til 17 mill eller godt 17%, men de tre
mest sete danske film (Det forsamte fordr, De frigiorte og
Krummerne 2 var alle stattet efter Gfty-fifly ordnin-
ger.

ot
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Om filmteori og filmbhistorie:
Stumfilmen som eksempel

Af Casper Tybjerg

Tilbage til filmene og filmmagerne siger Casper Tybjerg i denne artikel. Han plederer dog ikke nod-
vendiguis for en tilbagevending til »gammeldags filmhistovieskrivning« og til en_fokusering kun pd
Jilm som wstetik og kunst. Med udgangspunkt i konkrele overvejelser over den danske stumfilm og
gennemgang af vesentlige nyere filmfustoriske verker og teorier polemiserer han mod det han opfatter
som upracise og meget abstrakte kulturalistiske positioner, som enten glemmer de konkrete film eller
overbetoner det blot formelle 1 filmhistorien. Samtidig tegner han ogsd et levende billede af den kultur

og de betingelser den tidlige film blev til i.

Blandt filmvidenskabsfolk synes der at brede sig en
stigende interesse for filmens historie, I det seneste
katalog fra det trendsikre engelske forlag Rout-
ledge tales der om »a »return to history««; en tik
bagevenden, fordi interessen for teori i mange ar
har varet dominerende. Som led 1 dette skift er
der ogsd kommet gang i overvejelser om filmhisto-
riens mal og midler, og om hvorledes indhastede
teoretiske erfaringer kan bringes til anvendelse 1
forbindelse med filmhistorisk forskning.

Det er iser udforskningen af den tidlige fikms
historic (indtil 1920), der har dannet udgangs-
punkt for disse betragtninger. Udviklingen og for-
andringerne i filmens farste ar har haft stor indfly-
delse pa, hvordan film senere hen er kommet il at
se ud; derfor setter studiet af denne periode en
raekke problemstillinger pa spidsen, som har al-
men filmhistorisk interesse og ogsa relevans for
andre end stumfilinforskere. I indledningen til et
filmhistoric-swrnummer af det kendte engelske
Almtidsskrift Sereen, kunne man sdledes lase, at
studict af den tidlige film er betydningstuldt:

not as an antigquarian or cultist concern, but for its
potential use in a pumber of different contexts: it
offers a uniquely productive perspective on the
forms and institutions of cinema as they operate
today, and it is relevant both to critical, analytical
work and to conternporary film practices. {(Stone-
man 1982 3)

Nogle af diskussionerne omkring de tidlige film
kan forckomme ret eksotiske; men jeg vil soge at
uddrage nogle pointer, der har bredere filmviden-
skabelig rakkevidde, Et centralt spergsmal drejer
sig om udformningen af det st af fortellestrukiu-
rer og filmastetiske virkemidier, der har kendeteg-
net den traditionelle handlingsfilm fra slutningen
af forste verdenskrig og frem til vore dage, og som
ofte betegnes den klassiske Hollywood-filmy’ eller
bare ‘den klassiske film! Den mere traditionelle
filmhistorieskrivning beskriver en udviklingspro-
ces, hvor filmen fra et primitivt stade efterhdnden
modnes og forfines i sine udtryksmuligheder.
Mange nyere forskere har taget afstand fra dette
evolutionistiske synspunkt. De beskriver ‘den klas-
siske film’ som en konvention og argumenterer for,
at dens store udbredelse ikke hviler pd iboende for-
trin eller en sterre grad af naturlighed, men pé for-
skellige omstendigheder af skonomisk, samfunds-
massig eller kulturel karakter. Disse forskere afvi-
ser, at man kan tale om en udvikling eller en
gradvis forbedring af filmens udtryksmuligheder,
Tvartimod ber overgangen fra den tidlige film til
den klassiske film beskrives som et paradigmeskift.
Een made at lave og forsta film pa bliver fortrangt
af en anden.

Den vigtigste fortaler for denne idé er Noél
Burch, som op gennem 70%erne og 80%rne har skre-
vet en raekke artikler om den tidlige film, senere
udsendt 1 bogform (Burch 1990 og Burch 1991a);
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