Den nye tv-stil

Af Lennard Hajbjerg

Med udgangspunkt i en rekke danske og udenlandske programmer undersoger artiklen fremkomsten
af enny tv-stil, som bl.a. viser sig ¢ form af markerde og ekspressive audiovisuel stillrek. Fenomenet ses
L sammenhang med den voksende konkurrence pa to-markedel, men diskuleres sambidig 1 et veceptions-

perspekiw.

Da Transit 1 hegyndelsen af 1990%rne lancerede en
ny visuel wstetik, blev det al mange enten overset
eller blot forstdet som en del af den eksperimente-
ren, der nu engang fandt sted 1ungdomsatdelingen
B & U/DR. Nogle ar efter er det blevet mere iajne-
faldende, at den fortellemassige ekspressivitet er
benyttet i en lang rakke programmer, isar impor-
terede men ogsa egenproduktioner, og at disse ikke
lengere alene har en ung malgruppe. Som sa ofte
er det en visuel stil, der kommer fra det amerikan-
ske tv-marked, og hvis oprindelse skal seges 1 de
tidlige 1980°cr, hvor serier sorn Miami Vice og il
Street Blues og musikvideoen som genre indvarslede
den efterfolgende periodes brug af de markerede
audiovisuelle stltraek, som nu ses 1 stort omfang
pa de 4 mest scte danske tv-kanaler (DRI, TVZ,
TV3 og TV Danmark). Brugen af handholdt ka-
mera, specielle kompositionsformer, markeret
klipning, veltede linjer, farvemampulation, sort-
hvid, grov tekstur osv. ses i en lang rackke udsendel-
ser, men derudover ses ogsa en stilisering af flowet
form af breaks og idents, stiliserede trailers inde |
og imellem selvstaendige programmer.

e interessante spergsmal ex, hvorfor denne ud-
vikling finder sted nu og hvilke faktorer, der ligger
til grund for den? Hvilken betydning far den nye
stil for receptionen af tv?

Stil

I medieforskningen har stil-begrebet 1 mange ar
veeret lavt prioriteret. Beskaeftigelsen med filmens
og tv’s visualitet har vieret legitim nok, sd lenge
resultaterne relaterede sig til det indhold, pro-
grammerne formidlede. [ konsekvens af semiotik-
ken, ideologikritikken og den deraf inspirerede
medieforskning blev visualiteten set som et for-
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midlingshylster, hvis eneste funktion var at »for-
mulere« indholdet i de levende billeder. Med Da-
vid Bordwells kognitivistiske filmteor: (Narration in
the Fiction Film 1984) , Barry Salts empiristiske stil-
analyse (Film Style and Technology 1988) og tv-teore-
tikeren John Caldwell ( Televiswality 1995) blev der
fokuseret pa andre og mere centrale aspekter af
denvisuelle stil. Det er forst og fremmest Bordwells
stilbegreb, der er interessant, fordi det her bringes
frém pa baggrund af en gennemdiskuteret teori
den russiske formalisme — § sammenheng med et
receptionsorienteret synspunkt,

Bordwell formulerer en filmteori om modtage-
rens konstruktion af filmens mening pa baggrund
af de cues, der modtages. Forskellige informationer
prasenteres for modtageren 1 en bestemt rackke-
tolge — syjettet — nogle af’ dem er bvttet om tids-
mapessigt, andre springes der imellem samtidigt,
nogle informationer mangler helt (tomme plad-
ser), og andre understreges meget. Modtageren
bruger sa de mentalt skemata, som ogsa bruges til
at percipere virkeligheden med, pa disse mforma-
tioner og konstruerer sammenhang 1 rum, 1id og
kausalitet 1 menneskelige handhinger og begiven-
heder. Resultatet - en sammenhangende historie
i modtagerens oplevelse — kaldes for fabula, og su-

jet-dabula-aksen er sa at sige det fremstillede og det

bearbejdede indhold. Det fremstilles i kraft af de
mediespecifikke teknikker, som er: Mise en scéne, ci-
nematografi, klipring og lyd. Den systematiske brug af
disse teknikker er strl. Stilen er den audiovisuelle
realisering af sujettet, og 1 sin klassiske form stotter
den modtagerens konstruktion af fabulaen. Diet,
som tidligere blandt filminteresserede er blevet
kaldt for filmens virkemidler eller filmens sprog,
er en kombination af filmens stil og dens sujet

feks. er krvdsklipning bade enbestemt made at or-
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ganisere informationerne pad og samtidig en
klippestil. Den rent formalistiske stilopfattelse ser
bade stilen som et »hylster« for sujettet, det er in-
formationernes tekniske mulighedsbetingelse, de
[otografiske og auditive gengivelsessystemer, og
samtidig er den systematisk 1 sin anvendelse af tek-
nikkerne, hvormed der dannes manstre. Nar {eks.
skuespillere iscenesattes pd en bestemt mide i
rummet, og fotograferingen og lyssatningen rettes
ind herefter, skyldes det, at vi perceptionelt »la-
ser« de levende billeder pa en bestemt made. T
den klassiske narration (Hollywood) tages der
disse hensyn ved at lade skuespillere, dekorationer,
fotografering osv. formelt rette sig ind efter denne
perceptionsmekanisme. Man fokuserer den cen-
trale information pa en sddan made, at modtage-
rens opmarksomhed fanger handlinger og replik-
ker, og dermed kan modtageren konstruere en for-
telling ud fra disse anbragte »informationer«.
Derfor er stilen systematisk, det vil sige, at anven-
delsen af teknikkerne viser os menstre som udtryk
for produktionssidens onske om at formidle de cen-
trale informationer. I Bordwells stilbegreb finder
man siledes krydsningspunktet for afsenderens
ensker om at formidle en fortzlling og modtage-
rens reception.

Styrken 1 den made, Bordwell anskuer stilen pa,
cr nuanceret. For det forste er stilen et monster, en
form, en tekstuel fremstilling, som ikke er forteel-
lerstil 1 klassisk litteraturteoretisk forstand. Det
vil sige, at kompositionsforhold — fremstillingen af
fortallingen som proces, synsvinkler, subjektivitet
og refleksivitet — ikke regnes for harende il stilen.
For det andet er stilen enten funktionel eller ufunktio-
nel — den stetter syjettet eller frigar sig (den para-
metriske narration) {ra det. Og for det tredje er det
nodvendigt at antage, at stilen felger historisk be-
stemte norm-systerner. Det er man nedt til at an-
tage for at forklare de stil-forskelle, der rent faktisk
kan konstateres i filmens 100 drige historie. Det
forer Bordwell frem til en filmhistorisk stilopdeling
14 »modes«: hhv. klassisk narration {Hollywood),
art-narration (de kunstneriske film), historisk-ma-
terialistisk narration {Eisenstein, Pudovkin o.a)
og endelig parametrisk narration (avant-gardisti-
ske spillefilm: Resnais, Ozu c.a.).

I forstdelsen af stilen som noget formelt, som et
menster, fir vi for farste gang 1 filmteorien en
fremstilling af et tekstuelt begreb med udgangs-
punkt 1 oplevelsesformen. Filmforskningen i
1960%rne og 7Werne — semiotikken ~ havde som
udgangspunkt, at filmen kunne forstas som et

sprog. [felge kognitivitisk filmteori er det en fejlop-
fattelse. Stilen — filmens form — er, 1 kraft af me-
dicts repracsentationelle karakeer, den made, hvor-
igennem det reprasenterede kommer til syne. Der-
med bliver de betydninger, der dannes, et spargs-
mal om forsketlige genstande og rums repraesenta-
rion og ikke om en sproglig egenskab (artikula-
tion). Som reprasentation abner de levende bille-
der for et helt sat af muligheder mht. at fortzlle
historier (fiktion) og fremstille virkelige forhold
(fakta) parallelt med andre medier med et andet
repraesentationsgrundlag {de skrifttekstbaserede
medier). Samtidig skaber stilen — hvis man gir et
skridt videre end Bordwell gor det — rytmiske pro-
cesser 1 modtagerens oplevelse af de levende bille-
der, idet anvendelsen af stilistiske parametre ikke
blot er funktionelle. Man ma ogsid sc¢ menstrene
som oplevelsesbetingelse — ikke pa enkeltbilledets
vilkar — men som udfoldede 1 tid, mere 1 lighed
med musikken. Begreber som varighed, fempo og
rytme kan maske anvendes 1 forlengelse af menster-
begrebet — for at forklare, hvilke oplevelsesforsk-
elle, der er i mellem de forskellige typer af tv-pro-
grammer. Der er neeppe tvivl om, at mediets mste-
tiske karakter spiller en langt sterre rolle for
oplevelsenidag — de nye malgrupper er langt mere
interesseret 1 en rytmisk astetisk oplevelse end tid-
ligere generationer, sd tv-mediet mere opleves som

musik for ejne (og erer) end som fremstillinger af

fiktive og faktiske omrader. Indholdet er blevet lidt
mindre vasentlig, formen er blevet opskrevet 1 op-
levelsesvaerdi.

Stilen er med andre ord udtryk for mediets spe-
cificitet, og dermed er der sket en skift i den teore-
tiske diskurs. Tidligere ~ primart 1 semiotikkens
regi — er visualiteten blevet begrebet som sprog,
filmsprog, der artikulerede de levende billeders be-
tydninger. I Bordwells forstand kan man ikke tale
om et filmsprog — i det hele taget mener Bordwell,
at lingvistikken som modeldisciplin (som 1 semio-
tikken} for alle andre humanvidenskaber, der he-
skacftiger sig med tekster 1 bred forstand, er en nar-
gumenteret pastand, Og den slags har ingen tvin-
gende karakter. At man helt skal se bort fra det
talte sprog som model for andre udtrvksformer
som f.ecks. de levende billeder, stiller et andet
sporgsmal (hvad Bordwell dog ikke gor) om, hvor-
dan betydningerne skabes i de levende billeder?

Derudover er filmteoretikeren Bordwells stil-
teori alene ikke 1 stand til at begribe den nye sul.
For mere detaljeret at kunne beskrive den nye stl,
vil jeg derfor i det efterfolgende analysere tre ud-
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sendelser vist pa dansk tv: Traders {TV danmark,
1997), Astronauterne (DR 1997) og Opreret pd Nerrebro
(TV3,1997).

Mainstream eller avantgarde?

Traders er en canadisk feljeton i den mere ekstreme
del af den nve stil, med high key lyssaetning og far-
vefiltrering kombineret med handholdt kamera,
mens Astronguferne exr, hvad man kunne kalde for
en mainstream amerikansk episodeserie. Oproref
pi Nerrebro er en {faktaudsendelser om konflikterne
imellem de lokale politimyndigheder og unge 2.
generationsinvandrere pa Norrebro {1997) og et
cksempel pa en mere moderat brug af den nye stil.

Den canadiske serie Meglerne { Traders), vist pa
TV danmark 1997, forteller historier fra det pulve-
riserende borsmaglerliv. I de terste 4 dialogscener
i den her valgte episode anvendes {orskellig visuel
stil. I den forste diskuterer bestyrelsen 1 det lille fi-
nansfirma Gardner & Ross, hvad de skal gore
overfor de store konkurrerende firmaer, og den dy-
namiske hovedperson Jack setter sin stilling pa
spil, safremt firmact opkoebes af en storbank. Tden
efterfolgende scene med de arbejdende macglere
ved computerskermene smdsnakkes om bestyrel-
sens beslutninger. I den tredje taler Jack med en
ny kunde, der vil kebe sin mor ud af det parfume-
firma, hun sa selv vil overtage. I den fjerde scene
taler Jack og hans assistent med den ledende maeg-
ler o mulighederne for, at en sddan forretning
kan lykkes.

I de firc scener, som alle er dramatiske set ups,
hvor mere end to personer er involveret 1 samtale,
er stilen varieret fra scene til scene. I den ferste sce-
ne klippes fra forskellige vinkler med forskellig ob-
jektfylde. Det wldre medlem af bestyrelsen ses i ul-
traneer og profil 1 en indstilling og almindelig naer
og en face i den efterfolgende indstilling. Den klas-
siske norm for dialogklipning er, at de talende per-
soner fylder lige meget 1 begge indstillinger, og at
vinklerne er nogenlunde ens 1 begge indstillinger.
Desuden er nogle indstillingerne taget med hand-
holdt tele, hvilket giver en seerhig »artificiel« rystet
indstilling, mens andre er helt stabile. 1 den anden
scene skiftes der fra den talende til den lyttende
ved konsekvent brug af rushpanoreringer (evt.
kombineret med et klip). Nir den stdende kvinde-
lige megler taler, ses hun i en ikke rystet indstil-
ling, og umiddelbart efter bevager kameraet sig
ned 1 mod den siddende mandlige magler og ka-
meraet ldser sig fast (1 et usynlig klip) pad ham,
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mens han taler, derefter en ny rushpanorering vi-
dere til den neweste talende magler osv. Objekifyl-
den er her ens, mens det ntraditionelle her er rush-
panoreringerne. I den tredje scene bruges en blan-
ding af smd kamerabevagelser, traditionel shot/
reverse shot og en kameravinkel i alle indstillinger
som cr let fro. De fotograferes alle nedefra — kun-
den, den sekretier, der kommer ind med nogle pa-
pirer og Jack og hans assistent. I den fjerde scene
snakker Jack og hans assistent med den ledende
maegler, og der klippes 1 en meget hurtig rytme
imellem forskellige personer 1 lokalet og de tre om-
kring computeren, hvor de undersoeger kurserne
pa parfumefirmaets aktier. Dialogen er her ganske
rolig og intet 1 den motiverer den meget hurtige
klipning imellem de forskellige personer.

Tdet hele taget synes der ikke at vaere noget ser-
lig element, der i nogle af de fire scener motiverer
1l brug af utraditionelle eller normoverskridende
stilistiske track. Nok er det et drama, der fortelies,
men som 1 andre dramaer er det ikke 1 sig selv
grund til en stilistisk normoverskridelse. Sammen-

- ligner man desuden de fire tale-scener, sd er ingen

af dem ens. Der vaelges helt konsekvent at variere
de stilistiske overskridelse fra scene til scene — for-
skellig objektfylde 1 den forste scene, rushpanore-
ringer 1 den anden, brugen af freperspektiv i den
tredje og den hurtige klipning i den fjerde ~ for blot
at neevne et af de stileraek @ hver scene, som er an-
vendt utraditionelt. Der synes heller tkke at vare
nogen motivation for at bruge de mere ekspressive
stiltraek udover selvbevidstheden og maske et on-
ske om blot at cksperimentere med det formelle ud-
tryk.

Opreret pd Narrebro er en kort dokumentar/{ak-
taudsendelse om 2. generationsindvandrernes
konflikter med politiet og andre beboergrupper
pa Nerrebro. Udsendelsen er bygget op omkring
to interviews med hhv. Javad og en lokal politibe-
tjent (der blev gennembanket af en gruppe fra
»den harde karne« af 2. generationsindvand-
rerne}. Ind imellem interviewene er der dokumen-
tariske billeder, andre ~ mindre interviews — med
skoleledere, foraldre til barn o.a. Ved forste syn vir-
ker udsendelsen som alle andre faktaudsendelser,
der har vaeret vist pa danske tv-kanaler de sidste
20 ar - men der er nogle markante stilistiske for-
skelle mellem denne udsendelse og ficks. faktand-
sendelser for 10 dr siden. Imellem interviewene
bruges der billeder fra de ildebrande, der blev pa-
sat under urolighederne i foraret 1997 — 1 slow mo-
tion. Enkelte billedsekvenser gentages, der skiftes
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flydende fra farveoptagelser til sort-hvid og tilbage
igen til farve, der bruges indstillinger, som er
staerkt perspektivisk forvrangede (af bydelsradets
bygning) kombineret med en panorering, der er
subjektivt kamera uden nogen forankring i et sub-
Jekts oplevelse (en slags dokumentation for de
marke gaders »trussel« 1 mod andre beboergrup-
per) osv. ILdet krydsklippede interview imellem Ja-
vad og politibetjenten er der benyttet forskellige
typer af indstillinger. 1de indledende indstilinger
er javad placeret i venstre side af billedet med
»luft« over hdret og torso-formateret, og betjenten
er tilsvarende fotograferet pa samme made — blot
placeret i hojre side af billedrammen. Men ien del
afindstillingerne er begge de to interviewpersoner
fotograferet 1 nwer — dvs, personerne far skdret en
del af det everste af panden vak af billedrammen,
mens en hel del af halsen stadigveek er med. Der-
med virker balancen 1 billedet en anelse skav og
med megen luft til hhv. hojre og venstre for perso-
nerne. Det er en meget utraditionel kompositions-
form, som bryder normerne for fotografering i le-
vende billeder, og som utvetydigt harer til i blandt
den nyere stils mange figurer.

Sammen med de andre nwevate track fra Oprovet
pd Nerrebro karakteriserer det mange faktaudsen-
delser pa de danske tv-kanaler. De er ikke sd mar-
kerede og gennemfarte stil-overskridelser som
feks. Ferzoner (TV danmark 1997) eller FakZeren
(T'V2 — iswer en rakke udsendelser i perioden
1996-1997), men de udgor en mere moderat blan-
ding af mainstream stil og ny stil.

1 Astronauterne (episoden 11.2.97) handler histo-
rien om, hvordan en far til en af astronauterne Bj,
selv tidligere astronaut men nu senator Bob
Woods, kommer pa inspektionsbesag pa Cape Ca-
naveral med den skjulte dagsorden at finde ned-
skaringsmuligheder (evt. nedlxgge hele rumpro-
grammet ). Bf er glad for sin {ars besog, men opda-
ger hans skjulte hensigter og tager slutteligt et
opger med ham. De forskellige trin 1 konflikeens
dramaturgiske udvikling er nasten alle sammen
visualiseret 1 dialogscener. Der er dialogscener
imellem astronaut-chefen og senatoren, imellem
far og sen (3 slags), imellem astronauterne osv. De

7 dialogscener, som udger det meste af denne del aff

handlingen, er ikke optaget med handholdt kame-
ra, eller speciel belysmng, eller med overskridelse
al centerlinjereglen — eller andre af den nye stils
markerede treek. Ivartimod synes de at folge de
tommelfingerregler, alle, der producerer film og
tv, folger (og lerer under deres uddannelse), at

centerlinjereglen overholdes, at de talende taler
ogfeller ser pa hinanden, at de fylder lige meget i
hver sin indstilling, og de er filmet 1 samme vinkel
og med samme afstand i hver mdstilling, En mere
detalieret analyse afslorer imidlertid, at sd enkelt
cr det alligevel ikke. Hver eneste dialogscene er
forskellig mhbt. mindst en af de stilistiske parame-
tre. I den ferste dialogscene imellem astronautche-
fen Bull og senator Woods taler de sammen med si-
den til hinanden — deres tale og blikretning er pa-
rallelle — den psykiske afstand imellem dem er her
stiliseret 1 en varieret brug al kropsproget, mens
kameraet 1 det meste af scenen er stationart. [ Bfs
middag pa astronautcrnes favoritrestaurant er far
og sen holdt 1 den klassiske shotfreverse shot-stil.
Der klippes til den talende hen over skulderen pa
den lyttende. I scenen, hvor Bf konfronterer sin
far med hans skjulte dagsorden, er stilen varieret
efter den aggressive diskussion, der finder sted. Fa-
deren sidder ned, B star op — kameraet er placeret
1 Bs hoftehgjde (der ser pa faderen), og fra fade-
rens POV — siddende. Kompositionen af B} (set
fra faderens POV) viser os ham i venstre side med
megen luft til hojre, mens indstllingen, der viser
os faderen siddende er komponeret med faderen i
hajre side af billedet og med BJ (set fra hoften) 1
venstre side af billedet. Den ene indstilling erlangt
mere kompakt end den anden, og placering af tale-
og blikretning 1 rummet forstaerker sennens over-
tag 1 forhold til faderen — opgaret med ham — hhw.
som far, tidligere astronaut og senator. Centerlin-

jen overholdes her som en klassisk stilistisk regel.

Ogsa tale- og blikretninger er klassiske, men kom-
positionen og synsposition i hver indstilling varie-
rer indenfor det, man i narrationsteorierne kalder
for den klassiske norm. T stedet for at bruge de
samme tommelfingerregler hver gang man optog
dialogscenerne til Asironauferne, har man detaljeret
planlagt at variere forskellige stilistiske parametre
indenfor hver scene. I sammenligning med episo-
deserien Traders er Astronauterne tydeligt main-
stream stil — brugen af de stilistiske udtryksforhold
er holdt indenfor ct st af regler, der fastlegger,
hvad der kan varieres, og hvad der skal bibeholdes.
Men forer vi sammenligningen videre og inddra-
ger faktasiden ogsa — Opravet pd Norrebro og andre
mindre stilistisk avancerede faktaudsendelser —
Leks. TVAvisen — ser man en klar og tydelig udvik-
ling siden 1960%rnes, 1970%crnes og 1980%rnes tv.
Det er ikke blot en udvikling fra mainstream stil

eller det Caldwell kalder for zero degree style - il
en mere normbrydende ny stil ~ tvertimod, bade
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mainstreamstilen og den nye stl er wdtryk for
overskridelser hhv. indenfor
normen. Astronauterne er 1 sammenligning med
det, der kaldes for mainstrean stilen i 1970%rnes
og de fleste af 1980%rnes serier, udtryk for en langt
mere varieret brug af stilistiske parametre. 1L eks,
1970 erserierne MeClowd, Canon, Rockford Files o.a.
er dialogscenerne stort set visualiseret pa samme
made — uathengigt af de dramaturgiske pointer el-
ler tematiske forhold — man har brugt de samme
tommelfingerregler 1 alle scener. Men 1 sen-firser-
nes og 1990 rnes mainstream- serier or den visuclle
stil langt mere varieret end tidligere, sa den simaple
modstilling imellem ny stil og mainstream har
indlejret et historisk dynamisk aspeke.

Set1et historisk perspektiv er mainstream stilen
den pa et givet tidspunkt made den klassiske norm
viser sig, og heroverfor tegner den nye stil sig som
en avantgardistisk udfordring - hvis man kan tale
om avantgarde i denne sammenhzeng. Den nye tv-
stil overskrider normen, mainstream-stilen define-
rer novien — men det er en norm, som udvikles hi-
storisk, og som er langt mindre fikseret 1 bibehol-
delse og variation af stlistiske parametre end tidli-
gere antaget. Man kan antage, at den nye stil 1
kraft af sin opposition til den »konservative« stil
aftvinger mainstream-normen en udvikling, en
ndvikling som gor sig geeldendende indenfor nae-
sten alle genrer (1), Modsatning imellem main-
stream-normen og den nye stil aftvinger main-
stream-pormen en udvikling, som kun er synlig 1
en samligning af samime genrer over en historisk
arrackke. ¥Fra en umiddelbar oplevelig position sy-
nes den at vaere ekstrem konservativ, men set over
en Arrackke er selv den traditionelle stil mere dyna-
misk end den umiddelbare erfaring fortwller os.

Setiet teorctisk perspektiver den nye stil 1 nogle
tilfwlde - feks, Traders og den danske foljeton Riget
samt en rakke andre danske og udenlandske fakta-
programmer — klart wfunktionelle 1 brugen af visu-
elle udtryksstarrelser — fieks. det handholdte ka-
mera, mens andre nye stil-elementer er klart funk-
tionelle. Den funktionelle stil sikrer § almindelighed
modtageren, at rum og tid hanger sammen som
meget vasenthige forudsetninger for, at modtage-
ren kan konstruere et sammenhwengende indhold 1
billederne. Men gor det sig ogsd gaeldende for den
ufunkuonelle stil 1 feks. Traders og Riges? Besvarel-
sen af sporgsmalet beror pé, hvordan vi begriber
de levende billeders reprasentation,

NOTTNen
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og af

De levende billeders

reprasentation

Den fornyede teoretiske diskussion om billedme-
diernes astetiske karakter er bade en diskussion
om billedmediernes »sprog« og deres repracsenta-
tion. Studiet af den audiovisuelle stil har reaktua-
liseret de store spergsmal, der blev diskuteret i
1970, hvor blLa. ideologikritikere som Comoli,
Pleynet og Francastel — og herhjemme Nicls Aage
Nielsen (1972) — gik 1 rette med den semiotiske op-
fattelse af, at selvom filmen kunne betragtes som et
sprag, sa er ilmbilledet 1 sit fotografiske reproduk-
tionsaspekt en slags analogon il virkeligheden. Men
sa enkelt er det ikke, mener de franske ideologikri-
tikere. Det perspektivsystem, der benyttes 1 foto-
grafiske ohjektiver, er konstrueret under renassan-
cen. Malere og videnskabsfolk skabte flere forskel-
lige naesten identiske perspektivsystemer, men det,
der 1 dag gar under betegnelsen centralperspekti-
vet, er det Albertianske system, der fromstiller sit
univers vha. en centerstrale {en konstrueret mod-
tagerposition, en position, hvorira tingene nod-
vendigvis ma ses) og en rakke linjer, der alle meo-
des i ét forsvindingspunkt. Det er konstrueret som
cn »videnskabeligt« system 1 den forstand, at det
ud {fra matematiske og geometriske love formar at
fremstille genstandes indbyrdes proportioner og rumlige
placering mere korrekt end noget andet perspektiv-
system. De transke ideologikritikere papeger, at
der findes mange andre (og historisk betingede)
repra:sentationssystemer, der ma optattes som ma-
der at betragte verden pé, og derfor er de ikke ide-
ologifri. Tvaerrtimod ma centralperspektivet 1 og
med dets gennembrud | den ferkapiralistiske peri-
ode og dets indskrivning i de fotografiske linser
netop vaere en ideologisk made at »se« verden pa.
David Bordwell anferer 1 sit meget speendende at-
snit Marration and Space (Bordwell 1985), at intet vi-
suelt gengivelsessystem kan kopiere det empiriske
rum komplet, men at centralperspekiivets styrke
er den »korrekte« atbildning af de indbyrdes rela-
tioncr mellem genstande og deves placering 1 rum-
met. Centralperspektivet er klart mere komplet
cnd alle andre perspektivsystemer, der hver for sig
har andre kvaliteter. Og det er nok noget tvivl-
somt, om filmpublikummet indskrives 1 den kapi-
talistiske ideology, fordi centralperspektivet er et
mere komplet gengivelsessystem end alle andre
perspektivsystemer. Herudover kan man referere
til den meget omfangsrige litteratur om striden
om perspektivsystemerne (se bl.a. Gombrich 1962).
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Man ma altsa konstatere, at den fotografiske re-
produktion af den foreliggende virkelighed skaber
en mere komplet og en mere realistisk reprassenta-
tion end noget andet gengivelsessystem, Det for-
hindrer ikke producentcrne i at manipulere, i at
formgive billederne gennem brug af skeve vinkler,
forvrangede optikker, farvemanipulation, speci-
elle montageformer osv. Alligevel giver de levende
billeder s& megen realistisk information fra sig, at
modtageren som regel vil vicre 1 stand til at gen-
kende det afhillede, det vil sige fastlegge reprasen-
tationens status. P4 trods af manipulationer og bil-
ledernes evne til at lade sig formgive er en sa stor
del af billedets betydninger bundet til dets repre-
sentationelle funktion; at gengive det foreliggende.
Noget tilsvarende gor det sig faktisk geldende for
mange billedlige repraesentationsformer,

I forbindelse med den nye stil er det tydeligt, at
aspekter af denne viden om de levende billeders re-
prasentation (som allerede blev foregrebet af Jean
Mitry i 1963 ~ og senere diskuterct i en andet per-
spektiv af Paul Messaris 1994) er forudsat. I de
mest granscoverskridende film og tv-program-
mer, hvor centerlinjen overskrides, hvor brugen af
rum-etablerende indstillinger ofte er helt frava-
rende, og hvor brugen af det hindholdte kamera
er ekstremt ekspressiv, vil modtageren vare kon-
fronteret med et tidsligt forleb af billeder, der ikke
har mange lighedspunkter med den klassiske con-
tinuity-stil. I fiktionen er det sony regel den narra-
tive logik, der skaber cn sammenhaengende tekst.
f.eks. Lars von'Triers Rigef (DR 1994) cr der mange
scener, hvor kameraet bevaeges umotiveret, center-
linjen overskrides, og klipningen er abrupt 1 en
grad, hvor man med god vilje kan sige, at rummet
ikke fremstilles 1 overensstemmelse med klassiske
normer, og 1 hvert tilfwelde ikke ligner vores almin-
delige perception af rum i bred forstand. Alligevel
vil de {wrreste modtagere have problemer med at
begribe sammenhangen i tid og rum, netop fordi
den narrative kontekst er sa markant. Vi vil altd
som modtagere soge at forklare det, vi oplever ud
fra de skemata, der er en del af vores almindelige
perceptionelle beredskab, og i den sammenheng
er de narrative skemata i direkte forlengelse heraf.
Vi ser menneskelige handlinger og prover at be-
gribe dem kausalt ~ som udspringende af'en inten-
tion med en eventuel forudsigelig eller uforudsige-
lig konsekvens af de foretagne handlinger. Den
narrative kontekst udger sd sterk en rackke tekst-
signaler, at vores perception automatisk forudsat-
ter en kontinuitet i rum og tid (som basal forudset-

ning for at menneskelige handlinger kan udfolde
sig), som sa ckstrapoleres i forhold til stilens man-
glende kontinuitet i rum og tid. At de fotografiske
baserede indstillinger ikke 1 klassisk forstand be-
rer modtageren igennem, betyder altsa ikke, at bil-
ledmedicrnes reprasentationelle karakter opleses.
Der er altid repracsenteret rum 1 levende billeder —
det er sd at sige et fundamentalt trak ved den foto-
grafiske reprasentations karakter og derfor en
uomgangelig egenskab ved de audiovisuelle me-
diers udtrykssubstans. De levende billeder vil der-
for altid (2) indeholde informationer om det rum,
der athilledes og altid informationer nok til, at an-
dre dele af mediet ~ Leks. den narrative tekstop-
bygning — sikrer en kontinuitet, som de mere frag-
mentarisk rum-reprasentationer kan kaedes op pa.

For modtageren betyder det, at han/bun pa
trods af, at alle stilens parametre ikke er funktio-
nelle, dvs at nogle stadigveek er funktionelle, andre
er blevet »{rigjorte« i forhold til den traditionelle
funktion, stadigvek vil viere 1 stand til med sin per-
ceptionelle kompetence (skemata) at konstruere et
sammenhzngende rum (og tid) for de begivenhe-
der, der udfolder sig fiktionelt eller 1 en faktafrem-
stilling. Det handholdte kamera, overskridelse af
centerlinjen i klipningen og en ekstrem nerbilled-
stil er alle eksempler pd, hvorledes modtageren ik-
ke far stillet samme mangde af information til ré-
dighed som i mainstream-stilen. De nevnte stil-
trek er ogsd eksempler pd, hvorledes nogle stil-
trek kan eksplorere, lege, dekorere og skabe ryt-
mer uden sammenhang med resten af visualite-
tens fremstilling. En hel del af det, vi forstar som
ny stil, udfolder sig pa denne méade — mens andre
stiltreek er langt mindre markerede og ikke har
samme konsekvens for opfattelsen af de levende
hilleders repraesentation (f.eks. letterbox-formatet,
stilskift fra farve til sort-hvid, kalkede linjer, eks-
treme vinkler osv). Den ekstreme stil-ckspressivi-
tet kan ikke endre fundamentalt pa den kendsger-
ning, at de levende billeder fremstiller rum og den
realisme, der er knyttet her 1l ikke kan suspende-
res — med mindre det, der {remstilles (fakta, fik-
tion, argumenter) ikke lengere kan begribes som
en kohzrent fremstilling af et eller andet (fcks.
avantgardefilm, hvis mal er ikke at vise noget
med et medie, der egentlig er skabt til at reprasen-
tere),

I forlengelse heraf kan man mere pracist be-
stemme hvad, der defincrer den nye stil. Modsat-
ningen imellem den gennemfarte funktionelle stil
og den frigjorte stil svarer ikke analogt til gammel
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og ny stil. Hvad der herer il ny stil, og hvad der
horer il gammel stil, er et spergsmal om den histo-
riske norm indenfor en given mediemnstitution -
her tv. Her er brugen af f.eks. sort-hvid, letterbox,
farvemanipulation, veltede linjer osv. funktio-
nelle, og alligevel er brugen af disse stilparametre
en del af den nye stil 1 modsatning til 70%ernes og
80%rnes langt mere realistiske og mindre ekspres-
stve stil. Den ckstreme brug af det handholdte ka-
mera som tilsvarende horer til den ikke-funktio-
nelle stil vil -~ ligegyldigt hvilken periode man ser
den 1 — naesten altid viere ufunktionel ~ og derfor
altid veere en overskridelse af den continuity tradi-
tion - som viser sig indenfor flere forskellige stil-
normer (3), Men det, der historisk omfattes af den
nye stil, er altsa bade funkiionelle stiludtryk savel
ikke-funktionelle stiludtryk, fordi de tilhorer sam-
me historiske bevagelse.

Flowets nye stil

I bade udenlandske og danske tv-programmer kan
vi i den enkelte udsendelse sdledes se den nye stil
komme til udtryk. Ogsd 1 lanceringen af program-
merne —de sakaldte previews - og inde i de enkelte
udsendelser er den visuelle sul xndret ganske
markant 1 de senere r. Der er med andre tale om,
at flowets stal har endret sig.

Afviklingen af de enkelte programmer og hele
flader er af bl.a. beskrevet af Raymond Williams,
John Ellis, Henrik Sendergard og andre som tv-
fladens opbygning 1 selvstendige pa hinanden fol-
gende segmenter. Det kan derfor vare vanskelig at
opretholde begrebet om tv-programmet som en

TV 3 - flowet i den enkelte udsendelse

Previews

Reklamer [

tekst, da det bade 1 sig selv er inddelt 1 segmenter
og samtidig indgar som segment blandt andre seg-
menter i en fortlebende rakke af programmer.

I mange faktaudsendelser (feks. Boomerang
(TV21997-), Journalen (DR 1996-), Rapporten (DR
1996 -) o.a) er det efterhanden blevet en ny norm
at bruge udsendelsens logo eller andre former for
grafisk markering 1 mellem udsendelsens argu-
menter, eller ndr rapporteren bevaeger sig fra det
ene sted til det andet sted for at interviewe eller
imellem helt seerskilte mndslag. For blev den slags
overgange som regel signaleret verbalt » . og nu
til noget helt andet ...« men er efterhanden blevet
visualiseret som breaks cller idents — enkeltbilleder
cller sma montager kombineret med en jingle, der
enten er udsendelsens kendingsmelodi eller en pas-
sage, som er komponeret over samme tema. Breaks
bryder forlebet op 1 mindre enheder — ekstremt
markerede —~ og ndr et sadant audiovisuelt frag-
ment ogsd er direkte identitetsskabende (med
f.eks. udsendelsens titel og kanalens logo bygget
ind i grafikken) kaldes blandt dem, der producerer
dem, for idents. De findes i snart sagt hver eneste
udsendelse (men ikke i nyhedsudsendelserne, som
stadigvek bruger ®ndret blikretning, eller krops-
drejning til det andet studiekamera som signal for
en nytindslag) - bade 1 sport (1 sierdeleshed 1 Kick
(DR 1997-98) og Superfodbold (TV2 1997-98) 1 un-
derholdningsudsendelser, forbrugeroplysende
programmer, baggrundsreportager og 1 fiktion. 1
nyere amerikanske serier bruges de audiovisnelle
breaks til sceneskift fieks. 1 NYPD Blue (TV2
1994}, hvor smad montager af 2-6 indstillinger (det
varierer meget) skiller feks. indenders og uden-

N
3
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ders scencr ad. De har ingen funktion udover at
virke dekorative — at vaere narrationens ornamen-
tik. De fortaller ikke noget om de handlinger, der
foregdr i det fortalte univers, og ma betragtes som
helt umotiverede 1 forhold til fortellingen. Ofte er
der 4-6 ( og i enkelte tilfelde helt op 611 10) breaks i
et serieafsnit pd 45-50 minutter. Tilsvarende finder
man breaks 1 de australske serier Adrenalin Funkies,
(TV3,1997) og Good Guys Bad Guys (TV danmark
1998-), de amerikanske serier NV Undercover (TV 3,
1996-), The City (TV3 1996-97) og Swift Fustice
(TV31999-). Iswr dem, der vises pATVS — hvor
der ogsa er reklameblokke — er i seerdeleshed un-
derkastet en fragmenteret form. Tillige vises der
ogsd — i forlengelse eller for reklameblokkene —
fragmenter med previews omkring kommende
film/serier eller andre udsendelser pd samme ka-
nal. Sammen med det grafiske skillebillede (der
bruges fer en udsendelse — og i varieret form i mel-
lem reklameblok og udsendelsens fortsattelse) ser
en enkeltudsendelse feks. sdledes ud pATVS:

11970%rnes og 1980°ernes medicforskning blev det
ofte fremhwvet, at reklame-tv opsplitter sendefia-
den og udsendelserne i mindre og mindre bestand-
dele —sddan som man allerede si det i amerikansk
tv. Ser man pa den enkelte udsendelse 1 dansk re-
klame-tv — hvor der stadigveek er store forskelle
imellem f.eks. TV3 0og TV2 — g4 er den nye for-
lobs-stil udtryk for en yderligere opsplitning i min-
dre fragmenter. For bide udsendelser pi DR og
TV2 bruger samme breaks — de har bare ikke re-
klamer og previews inden i udsendelserne. Udsen-
delser som de ovenfor nevnte, og [eks. Teskeholdet
(DR 1997) bruger ogsa mange breaks. Konsekven-
serne heraf skulle bl.a. vaere, at selve vaerket mister
sit praeg af enhed, af at vaere en samlet afgranset
tekst. Det er en kritik, som blev fremfort af bla.
postmodernistiske teoretikere og for tv-teoriens
vedkommende af iszr John Ellis (1982) og Ray-
mond Williams (1974, 1976 og 1979). Men som Jo-
stein Gripsrud papeger 1 sin artikel »Television,
Broadcasting, Flow: Key Mertaphors in TV«
(1988), sa taler publikum faktisk om bestemte ud-
sendelser, efter at de har set dem med familien,
med arbejdskammerater o.a. Enkeltudsendelser
diskuteres, anmeldes 1 dagspressen, og der skrives
kronikker, leserbreve, foretages videnskabelige
analyser — medierne evaluerer selv deres udsendel-
ser osv. Der foregdr med andre ord en lang rekke
aktiviteter i private og offentlige sammenheange,
der som given praemis har, at vi ogsd oplever og ar-

bejder med udsendelser som sammenhengende
tekster. Ud fra den made vi diskuterer, beskriver
og forholder os til tv, kan man tvertimod konklu-
dere, at det er den enkelte udsendelses/serics status
som e¢n koharent tekst, der muligger den ekstreme
fragmentering, vi efterhanden ser i tv-mediet. Net-
op fordi modtageren (nasten) altid er 1 stand til at
konstruere en sammenhengende meningsfuld
tekst, kan stiliseringen af den enkelte udsendelses
flow finde sted. Breaks, idents, reklameblokke, ka-
nalskilte og previews kan skille en fiktionsseries
selvstendige fortelling op i en lang reekke mindre
segmenter, men modtageren vil alligevel vere 1
stand til at konstrucre en sammenh@ngende for-
talling ud af de forskellige fragmenter. Fortellin-
gens forleb og rytme opleves ogsd anderledes, end
hvis alle afbrydelserne ikke var der, men det #n-
drer ikke pa, at fiktionsseriens fortelling ikke er
stiliseret mere 1 flowet, end at modtageren med
sin kognitive kompetence evner at forstd fortzilin-
gen. Og tilsvarende med fakta - f.eks. baggrunds-
reportager, sport, dokumentarfilm produceret for
tv — selvom der ogsd i flere udsendelser bruges
breaks, mister de ikke af den grund deres koha-
rens. Bade 1 nyheds- og sportsudsendelser er det
endda oplagt at bruge audiovisuclle segmenter til
at skille nyhedsindslag og forskellige sportsbegi-
venheder fra hinanden. Nyhedsudsendelserne
bruger imidlertid ikke breaks, men markerer gra-
fisk gennem blikretnings-skift til det »andet« ka-
mera 1 studiet, at der tilsvarende er sket er skift i
indslag. For i tidenblev verbale »skiftere« benyttet
de er nu skiftet ud med mere visuelle markorer
sa selv pa nyhedsomridet sker en stilisering af tlo-
wet — blot ikke s& markant som pd andre omrider.
Indenfor sportens omréade er udviklingen derimod
gaet over 1 det ekspressive — brugen af breaks, af
musikvideo-montager og previews inde i pro-
grammet er gaet igang med TV2 og DR som di-
rekte konfronterede aktorer. T Kick (DR) og TV?2
forskellige sportsudsendeler (bl.a. Rund! om Fran-
krig (1997), Rundt om Danmark (1998), Hiustreret sport
(1997), Superfodbold (1997-98 -}) bruges det selv-
stendige musikvideosegment, som ogsa ses i visse
fiktionsserier. T 1997 viste TV2 Brendbys mulige
kommende deltagelse i Champions League som
iterviews klippet parallelt ind i en sort-hvid cine-
mascope afmasket montage 1 slow motion af
Brendby-spilleres reaktioner ovenpd nederlaget
til Widzef Lodz aret forinden — underlagt klassisk
musik. I mange af cykellobsudsendelserne er ind-
sat kortere eller lengere montager af ugens/dagens
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hajdepunkt til et rocknummer ~ feks. i Rundt om
Frankrig 1997 — hvor indstillinger fra bjergeta-
perne blev vist i montageform — tintet lilla-blit
med underlagt U2-musik.

Musikvideoen som selvstendigt segment stam-
mer tilbage fra begyndelsen af 1980%rne og tilskri-
ves bla, MTV-kanalens opstaen. Segmentet blev
forst set 1 Miami Vice — hvor mange overgange imel-
lem scener blev visualiseret som sméd montager
med underlagt rockmusik og andre serier har se-
nere fulgt med (bl.a. 1 1990%crne — NY Undercover,
Puaradise Beach, Thunder in Paradise, Swift Fustice o.a.)
Men brugen af musikvideosegmentet kan faktsk

fores tilbage il en rakke film fra slutningen af

1960%erne (bla. Easy Rider) og senere 1 slutningen
af 1970%erne at blive mere almindelig med filmen i
Rocky-serien. Der er dog nappe tvivl om, at det
var M'TVs opstien og succes, der demonstrerede
for tv-producenterne, at der bade var et ungdoms-
segment, man kunne producere tv-serier for, og at
musikvideoen som genre 1kke var et kortvarigt
modefenomen. Nu ses musikvideosegmentet over-
alt —inogle film {f.cks. Cool as Ire, 1991 og Career Op-
portunities 1991) som de segmenter, der holder sam-
men pa en spinkel historie og { mange tv-serier —
enten som mindre segmenter (f.eks. 1 Paradise Beach
TV31997 (bl.a)) eller som hele selvstendige seg-
menter (afgrenset af rocknummerets varighed).
De er si enten som lyriske indslag 1 fiktionen (der
nzesten stopper handlingen) eller en del af narrati-
onen {ofte elliptiske sekvenser). De helt utraditio-
nelle musikvideosegmenter ses ved sjacldne lejlig-
heder som pauschlm imellem to programmer.
BBC har producerct meget dramatiske natarfilm-
sekvenser (rovfisk der hygger sig med andre fisk)
ledsaget af klassisk musik (vist pa DR 1997), mens
de mere positiverede National Geographic musik-
videofilm (speciel musik til naturfilmssekvenser)
til gengzld er indlagt i borneudsendelser (f.cks.
Berne leren, DR 1997).

Bade i den enkelte udsendelsc og i selve fladen er
der 1 1990erne sket en stigende grad at segmente-
ring. Savel public service kanalerne (DR og TVZ}
som hel og halv-kommercielle kanaler {1V3 og
TV danmark) bruger sterkt opsplittede flader
med mange mindre segmenter efter hinanden.
Flowets nye stil er foregrebet af Williams og Ellis,
men de drager den konklusion, at tv-tlowet egent-
lig betyder vaerkets oplosning, hvad der som alle-
rede nevnt er en meget problematiks konklusion
(Gripsrud 1997). Den agede stilisering 1 80erne og
90%erne har bidraget med flere brud af oftest ikke-
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funktionel audiovisuel karakter, og man kunne de-
for foranlediges til at antage at veerkoplesningen af
den grund blev eget. Modsat synes en del al seg-
menterne at styrke enkelte verker i fladen — f.eks.
de mange previews - der forannoncerer en spille-
film, cn serie eller en baggrundsreportage. Gen-
nemsnitssecren ser langt flere previews for den
samme udsendelse end tidligere — og udover den
reklamemassig  slagferdighed indeholder pre-
views som regel s& mange informationer, at modw
tageren kan identificere tema og vinkel 1 den’ 3n-
noncerede udsendelse. Hvor visse trak 1 b(ﬂglﬂ(‘tﬂt(ﬁ
ringen tilsyneladende tenderer det vaerkoplaesende,
skaber indholdet 1 andre dele af segmenteringen en
forstezrkning af vaerket som selvstendig tekst.

Hvorfor ses den nye stil
nu pa danske tv-kanaler?

Caldwell anforer i Televisuality, at grunden til at sti-
len bliver excessiv er den agede konkurrence imel-
lem de forskellige tv-stationer, VHS-markedets
ekspansion og kabel-tv’s vackst i begyndelsen af
1980%rnes USA. Den langt mere ckspressive sti-
lanvendelse har forst og fremmest en markedsto-
ringsfunktion -den skal forsikre modtagerne om,
at det er her pa kanalen, det foregir. De »bedste«
og mest ambitigse programmer hej-stiliseres som
et signal til modiageren om at vielge denne kanal.
Derfor ses den mest ekstreme stil oftest 1 previews -
f.eks. herhjemme, ndr Sondagsmagasinet reklamerer
for sine ugentlige udsendelse, sker det ofte i en me-
get hurtig og meget ekspressiv stil — oftest 1 ganske
stor modsatning til den stil programmet selv er
holds 1. Den amerikanske medickonkurrence er
imidlertid ikke den samme som den danske - af
samme grund aktualiseres den stilistiske nyudvik-
fing forst for alvor med TV2 opdukken som kon-
kurrent til DR, og senere TV3 og T'V danmark.
De flere T'V-kanaler betyder ogsd, at man kan be-
gynde at konkurrere om mindre segmenter — alsi-
dighedskravet slekkes en hel del — det hele skal ik-
ke kunne ses af alle — ndr man udenfor prime time
konkuarrerer om langt mindre dele af publikum.
Igennem den audiovisuelle stil kan man signalere
til en bestemt malgruppe, at det er et bestemt stof
og en bestemt méde, det formidles pa, og samtidig
signaleres generelt, at man har magt over kommu-
nikationen.

Imidlertid kan den ekspressive stil i savel en-
keltudsendelser som flow ogsa ses som en @stetise-
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ring af zapperadizerden. 1 den agede selvbevidste
ckspressivitet og den mere og mere fragmenterede
kanalflade mimes zappe-adferden pa udtrykssi-
den samtidig med, at der indholdsmaessigt leveres
en pget redundans {de samme informationer gen-
tages og gentages). Der er imidlertid ogsa andre
forhold som tydeligvis har indflydelse pa den audi-
ovisuelle stil.

For det forste er der opvokset en helt ny genera-
tion af mediearbejdere -~ journalister, fotografer,
researchere, planlaggere — en generation, der lige-
som alle andre generationer har brug for at profi-
lere sig selv og neesten naturnedvendigt 1 forhold
til tdligere generationers valg af indhold og stil.
Den generation som er vokset op med Ingrid og Lil-
lebror og hele B&Us programrakke 1 60erne og
70%erne ser man nu parodiere samme programimer
= og samtidig fremstille cgne programmer 1 den
nye ekspressive stil (Leks. Transit og Gotha). Sporgs-
maélet or sd, hvorfor dette generationsoprey fik ot sa
ckspressivt og 1 mange henseender ekstremt varie-
ret stiluctryk? Svaret er ganske enkelt, I monopol-
tiden var tv en O-stal — en stil, hvor kamera og klip-
ning kun skulle registrere, hvad der foregik foran
det og mntet andet. Det udsprang dels al mediear-
bejdernes holdning overfor det underholdende 1
madsetning til det oplysende — det var vigtigere
at orientere borgerne og verden udenfor end at
lege med mediets muligheder, og det var dels i
overenssie se med periodens tidsand, der dik-
terede social- og hverdagsrealisme. Den nyve eks-
pressive stil er netop opgoret med den tunge rea-
lisme, 1 mod det dogmatiske stiludtryk.

Det har de klare konsekvenser, at mediet blandy
store dele af malgrupperne og producenterne har
endret rolle. Den er ikke Lengere kun et sporgsmal
om alvorlig fremstilling af faktuclle forhold, der
kan indgd 1 den samfundsmassige debat. Den nye
stil og den udviklede mainstream-stil er et signal
o, at mediet er begyndt at forstd sig selv som leg
og nydelse for gjet, hvor indholdet ikke lengere ex
afgorende for, hvordan formen swettes op, men at
formen i sig selv er et mal. For de wo public service-
kanaler er det ensbetydende med en gradvis an-
dring af selvtorstielsen, som nu ses som astetisk
udtryk.

For det andet er det en kendsgerning, at nyt ud-
styr — barbare lettere kameraer og digitalt redige-
ringsudstyr — gav muligheder for produceren og
klippeteknikkeren at swtte breaks ind og i det hele
taget stilmanipulere med alle optagelserne uden
ekstra ressourceforhbrug. Det nye udstvr mulig-
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gjorde en langt mere fleksibel redigeringsform og
skabte i forhold tl den klassiske on-line bandredi-
gering et hav af muligheder.

sammentattende kan man sige, at den nye stils
indferelse 1 dansk tv skal ses 1 sammenhweng med
savel den overordnede konkurrenceparameter
(feellestraek med andre landes tv-situation), den
teknologiske udvikling (fwlles med andre landes
tv) og det mere nationalt betingede opger med tv
som oplysende 1 0-stils fremstilling,

Man kan diskutere, om den nye stil i sig selv skal
betragtes som et gode, idet nogle mener, at indhol-
det ikke har endret sig vaesentligt 1 mange ar. Det
er de samme krimihistorier, de samme melodra-
maer, situationskomedier, nyhedsudsendelser ~

Noter:

1, Undiagelserne er siicom'en og scap-serierne, der i
tangt de fleste tilfiwelde har bibeholdt studicopragel-
ser med en meget konservativ teateragrig stil (Leks.
Coshy Hour).

2. De avantgardistiske tv-udsendelser, kortfilm og an-
det, som ogsd vises pd tv er undtagelsen her for.
Avantgardismen i levende billeder, har stort set haft
det formal at ophave narrationen og den realistiske
reprasentation og henlede modtagerens oprmerk-
sombed pad mediets andre muligheder,

3. Se artiklen »Stilens betvdning« 1998 for en nwr-
mere fremstilling af de forskellige stiltvper.
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