Tv-aktualitetsudsendelserne kan kun l¢se denne type af proble-
mer, ved enten at sprange den autoritative fremstillingsform,
sadan som f£.eks. Poul og Nulle og Damgaard og Carlsen er godt
igang med - eller ogsd betiene sig af den mere sofistikerede
balancegang mellem ironi og parafrase, som Flindt Petersen og
Stephensen ofte er mestre i.
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Tilbageblik pa "Heimat”

Af Niels-Aage Nielsen

"Heimat" hedder den vesttyeke serie pd 11 afenit, som inden
Ffor godt et dre tid er blevet viet 1 bdde dansk og svensk tuv.
Serien er produceret for West-Deutsche Rundfunk og dens in-
strukter heddey EDGAR REITZ. Den hlev genetand for debat o
pressen pd grund af dene historiske behandling af nazi-tiden.
I den felgende artikel lader Niels~dage Nielsen denne debat
ligge og seoger i stedet at belyse nogle af de irek ved seri-
en, aom ger, at den © sd& hej grad virker "fortalt 7 fovrtid".
Hvorfor kan filmens og tv's aktuelle og levende billeder fun-
gere som om der fandtes datidsformer 4 bulledsproget? En del
af teorien i artiklen stammer fra fremstillingen af Gilles
Deleuze's filmmatetik andetsted 1 dette nummar.




Denne artikel vil ikke vere en udtgmmende analvse pd kryds og
tvaers af den lange serie, men derimod bringe nogle overveljelser
frem omkring de billeder, serien bygger pd. Kort sagt: hvad er
det for nogle billeder Bdgar Reitz viser os, og hvad skal de
fortalle? I og for sig betragter jeg serien selv som et a pro-
pos til en ny teorl om levende billeder, som jeg prasenterer
andetsted i dette nummer. Hovedideen ey, at der 1 "Heimat® fin-
des en serlic art billeder, som kan kaldes tidshilleder. Denne

slags billeder betinger en dramaturgi, som man maske kan driste

gig til at kalde "dramatik 1 tiden".

Synligt-ugynligt

Edgar Reitez har selv skrevet nogle meget interessante ting om
Heimat, som det er vér& at tage til @fterr@tningﬁg}

Han siger, at netop fordi kameraobjektivet synes sd fikseret pd
at registrere og gengive de synlige ting, s8d8 har filmens tema
agentlig altid varet at skildre det usynlige. P& paradoksal mé-
de handler film om usynlige ting igennem kameraets maniske af-
bildning af det synlige. Belve paradokset er, at filmens blik-
fangende billeder, trods blikfanget, fortaller usynlige histo-
rier. For historierne i film er usynlige., De foregdr i forsvin-
dingspunkter mellem billederne.

Dette paradoks har "action-filmen” ikke forstaet. (Maske kan

man generalisere endnu mere og sige at dette paradoks ikke er
bevidst som astetisk princip i den amerikanske model for fortsl-
lende £ilm som gdr tilbage til Griffiths "Birth of a Nation".
Princippet i denne kvantitativt dominerende fllmtype er groft
sagt, at fortallingen bliver til igennem de synlige handlinger,
gom perscnerne 1 blilederne udfgrer i forholid til ting, mil-ig

og hinandegn, Betydninger fremkommer af vekselvirkningen mellem
adferd og milly og adfsrd versus adfard;}.

Som Reitz navner, s& anvendes der i action~film kempesummer pd
at iscenesatte biliagter, slagsmdl, katastrofebrande og andre
stunts, men intet hijslper det, hvis vi ikke fdr fortalt smerten,
angsten og lysten. Men disse ting er komplet usynlige.

iy
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Reitz formulerer sit paradoks derhen, at netop fordi vi i filmen
i den grad bindes til ¢giets indtryvk, sid forveksgler vi ikke den
egentlige historie med gjets indtryk. At g@iet pad en mide
beskeftiges eller coptages sidan, at den usynlige historie bliver
frigijort.

Det er altsd ligesom med Cdysseus, der mitte bindes til masten
for ikke at rg¢re ved det sansellge. Reitz men=yr, at fil-

mens paradoksale opfindelse er at ggre oplevelsen af det ikke-
sanselige sé& meget sterkere, som ¢giet bindes til larredet.

Tankegangen er interessant, fordi den dreijer sig om det vanskeli-
ge problem at forstad, hveri de levende billeders fascinations-
kraft bestér.

Efter min mening er der det rigtige i tankegangen, at filmbille-
der i h¢deste grad kan skildre det usynlige. Derimod er det lidt
uklart at forstéd, hvordan en sddan skildring kan vere direkte

funktion af g¢gjets binding til sterke indtryksbilleder. Jeg tror
derimed, at billeder kan vare sterke pd flere forskellige mader,

og at der findes en serlig slags billeder som tijener skildringen

af det usynlige. Det er de sdkaldte tidsbilleder, og man finder

dem i Reitz' egen serie.

De fleste vil vel ud fra deres sunde fornuft mene, at hvis en u-
synlig dimension kan fgjes til det synlige, si er det fordi fo-

restillingsbilleder kan hentes frem fra bevidsthedens magasin og
knyttes til perceptionen. Hvordan skulle det s& kunne gd til, at
man kan tilf¢gie s& meget mere usynligt til den aktuelle percep-~

tion jo sterkere ens blik er fanget., Man skulle tro det var om-

vendt. Jo svagere billede som f.eks. af en genstand i tusmgrke,

0 mere forestillingsarbedde skal dér til for at opfatte.

Le¢sningen pd problemet, hvor man samtidig bevarer tankan om en
sterk fascination i billederne, er, at der findes en sarlig art
af sterke billeder, som objektivt set er gennemsigtige oy gennem-
trangt af det usynlige - nermest som en tidslig dvbhde 1 dem.
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M., Merleau-Ponty kan give os e Ldé om problemet:

Yhaenne rede farwve er kun, hvad den er, ved fra sit sted at std 1 forbin-
delse med andre rode farver omkring den og ved sammen med dem at danne
en vis konstellation, eller sammen med andre farver, som den dominerer,
eller szom dominerer den, som den tiltrakker eller som tiltrekker den,
som den frastgder eller som frasteder den. Den er kort sagt et bestemt
knudepunkt 1 det samtidiges og forlgbets fletvark. Den sr en konkretion
af selve synligheden, den er ikke et atom. Desto mere galder det, at den
rede kiole i hver trad tilhgrer det synliges struktur og hermed en struk-
tur af usynlig varen. Den er et enkelt tegn i feltet af rpde ting, som
cmfatter tagenes tegl, ledvogternes £lag og revolutionens fane, jordbun-
den ved Aix eller pd Madagascar.... En bestemt rgd farve er ogsd et fos-
5il, hentet dybt i imaginere universer".

Perception er jo for Merleau-Ponty f¢rst og fremmest en spgrgen-
de eksistens, og formodentlig opndr de fgrnevnte billeder heller
ikke deres usynlige dybde med mindre de pd en eller anden mide
inviterer til sp@rgsmdl. Billeder i hvilke betydningen stér il
debat med sig selv. Hvor genkendelsen midlertidigt blokeres: hvor
har jeq set dette fgr?

Passiviteten i "Heimat®™.

Efter min mening findes der ikke ret mange sekvenser i "Heimat®,
hvor en betydning fremgdr af en udfe¢rt handling. Derimod ofte
hvor personer blokeres i deres handlinger eller "svaver” i si-
tuationer. Personerne "standsss" i deres handlinger og fikseres

i et hukommelsesperspektiv. Det galder f.eks. detaljer, som der,
hvor direkigren fra "Unilever” er pd vej gennem skoven i sin li-
mousine for at kpbe Antons optiske fabrik. Pludselig standser
bilen p& grund af en kronhjort, oy i et meget langt sekund fan-
ger hijorten direktgrens blik, og gennemlyser ham pad det nzrmeste.

Eller der, hvor Otto skal demontere sin sidste bombe. Midt i
afskruningen af den uheldssvangre detonator, kommer en gammel
mand med kasket og Jernbaneverktegj gdende pd skinnerne oppe over
bombehullet. "Hvad laver du her," siger Otto. "Jeg kontrollerer
strakningen," svarer manden og tiifgier, "dvs. det gjorde jeg
tidligere”. (0g det ved vi godt, for manden optridte allerede 1
afsnittet lige efter fgrste verdenskrig). Han er stadig i tje-
neste, eller rettere han er altid i tjeneste. Egentlig er han
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ikke d¢den, som kommer efter Otto, for han har @¢jensynlig ikke
set en bombe fgr, og han gar lydigt vek, da Otto beordrer ham

vk fra stedet. Hvis han er noget, er det blot den, der vil fin-
de liget og tage sig af det, ndr han pd sin inspektionsrunde
kommer forbi. Fgrst og fremmest er han imidlertid en, der gennem-
lyger dybderne i Otto's sidste time.

Og sadan forholder faktisk alle personerne sig til hinanden og
til de situationer, hvori de skildres. Det er, som om de krystal-

liserer hinanden, og deres livsgijeblikke.

Strengt taget er det smdt med handlinger i serien. Jo, de kommer,
cg de gir, og vender tilbage. Oy de kerer og flyver, og laver
radio, fotograferer, komponerer musik, er Blirgermeister i nagi-
tiden og gdr i uniform, har en fabrik osv, Men det drejer sig
aldrig rigtig om, hvad de f8r ud af det, hvad det férer til, og
hvad de vil med det. Der er f.eks. to fabriksherrer i serien,
nemlig Paul og hans s¢n, Anton. Pauls primere formidl med sin fa-
brik i USA synes at vare det at kunne komme sejrrig hiem og bhe-
spise sine bysbgrn, sant lege med elektronik. Og Antons identi-
tet er de forgyldte, krystalliserede st¢vier, som symboliserer
den lange march, hvor han fik ideen il fabrikken.

Allerede den lange sekvens i forste afsnit, hvor Peul er kommet
hiem, og hvor de alle sidder i kekkenet, oy BEduard laser avis,

og Paul ser syner, og den en~¢jede Hinschen glor pd dem ind ad

vinduet - forteller os ferst og fremmest, at der egentlig ikke

sker en skid i disse billeder, men noget foregdr.

Derfor kan det undre, at nogen for alvor har villet se disse men-
nesker som opdelt i modstandere og tilhangere, medlghere og op=
r¢rere, regde og sorte. Som om de var lidt dlrligere end dem, der
er 1 "Matador". Her er der jo ogsd langt mellem de handlingsdue=
lige og sabotgrerne, I "Heimat" er der endnu ferre. Og det er
ikke, fordi filmen foregdr nermere ved fgrerbunkeren og koncen-

traticnsledrene.

Der er den afggrende forskel pd personerne i de to serier, at dem
i "Matador™ til enhver tidé kan std frem og legitimere sig selv.
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De er skildret 1 al deres selvretfsrdige holden—-sig-uden-~for,
eller hule og pdklistede idealisme. Medens dem i "Hiemat" ex
gkildret i en s& pinagtig passivitet, at man ikke kan undagd
den tankae, at de mdske er passive i en helt anden forstand

end i rollen som modspillere til nazi‘erne.

Personerne i "Heimat" tilhegrer nemlig dgdsriget. Og for at vi
ikke mkal misforstd det, har Reitz sat flere kors end hagekors
i billederne. Ofte ses personerne igennem vinduer, nvis ramner
ligesom setter et kors over dem. F.eks. ses Wiegand, da han
hygger sig juleaften 1934 med den nazistiske juleplade, igen-
nem et sidant korsvindue. Og da Paul pd Ellis Island far hijem-
ve, fortsatter kameraet i en travelling ud af et gadant kors-
vindue hen over de grgnne marker i Schabbach, sddan at korset
vel at marke ses som skygge i fordrskornet. Og Anton slar et
kors op pd fgdehjemmet, for at ingen mere skal komme ud ellex
ind. Og vinduer og bindingsvark pa huset danner kors. Og pé
kirkegarden, hvor Herminnchen vandrer rundt, er der masser aft

kors.

Foruden kors er der sat sten. Der er sat sten i vignetten til
hvert afsnit. Der er sten pd kirkegérden, hvori personerne of-
te spejles. Og der er sat sten over faldne soldater,

Paul og Maria pd kirkegérden. Hun spgrger ham, hvorfor han egentlig
forled hende og bgrnene For omkring en generation siden.
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Det synes helt vdeligt, at degdens skygge hviler over disse men-
nesker., At det, der skildres, er passé&, fini, Som Reltz udtryk-
ker det, sa merker vi afskedens sorg i billederne. Ofte er per-
sonernes skygger stgrre end dem selv, hvilket som regel fgrst
indtraeffer hen under aften, nir sindet wvandrer tilbage i det
skete.

Fortidens modus

Selviglgelig lever vi altid 1 nu'et og ingen andre steder. Men
nufet kan trazkke sig sammen til nesten ingenting alt efter, hvore
dan hukommelsens rum tra&nger sig ind pd det.

Historier udspiller sig i fortiden, og hgrer til hukommelsen. Men
de kan fortalles pd forskellig made, og derved andre karakteren
af fortzllingspieblikket. For det fgrste kan man angive den nar-
mere datering og omstendighederne ved en fortelling, der udspil-~
ler sig i fortiden, men derefter aktualisere den som om forti-
dens begivenheder genudspillede sig her og nu. Vores ¢jeblik o-
vertages af fortidsfiktionen, der egentlig udspiller sig som en
nvilken som helst ¢giebliksaktualitet. Trods det at historien
foregdr i fortiden, aner vi ikke, hvad der sker i lgbet af den

og lever spandt med i1 begivenhaderne,

For det andet kan man fortelle det fortidige i sin fortidighed
dvs. nu er det ikke blot begivenhederne, der foregdr i fortid,
men de fortalles som foregdende, som afsluttede. Vi ved allere-
de det hele. ITkke blot begivenhederne, men ogsd vores viden hen-
s@ttes altsd til fortiden. Denne modus benytter man f.eks. ty-
pisk, ndr man skal skrive sine erindringer, og det er helt pa-
rallelt, ndr Reitz kalder sin serie for en "Chronik®.

Egentlig er det lidt vanskeligt at definere hvor denne modus-
forskel hgrer hijemme i tekster. I litteraturen er det ikke blot
et spprgsmdl om verbernes tider, eftersom man jo udmarket kan
aktualisere fortiden ved hizlpy af datidsformer. Endnu mere span-
dende er spegrgsmdlet nar det galder filmbilleder, eftersom dis=-
se "o angiveligt ikke engang har disge ressourcer.
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Reitz navner selv i forordet til sit udgivne manuskript, at et
planlagt afsnit blev udeladt p& grund af denne vanﬁk@ligheé.zl
Afsnittet skulle skildre hvordan -~ ved krigens afslutning - at
personernes fortid og fremtid pd sarlig mide knyttedes sammen
med begivenhederne i en drgmmeagtiyg form, som erindringer. Men
afsnittet blev udeladt, fordi filmbilleder altid er i fortslle=-

risk nutid, siger Reitz.

Ikke desto mener jeg, at Reitz har fundet en billedtype og an=-
vendt den i serien, som svarer godt til den bestrmbelse, hans
bemarkning i¢gvrigt videner om. I forhold til manuskriptet har

han i serien helt opgivet den konstante vekslen mellem histo-
risk nutid og flash-backs. Det kan vare fordi flash-backs i sig
selv ikke evner at visualisere fortiden i sin fortidighed. Flash-
backs er aktualiserende billeder, hvis fortidighed blot beror

pé, hvordan de dateres af den egentlige handling. I det hele
taget er flash-backs sjeldent gode, fordi de er sd vanskelige

at legitimere i fortellingens univers.

Reitz har altsd veret tvunget til -~ i virkeligheden aner Jeq
selviglgelig ikke, hvad Reitz har tankt -~ at udvikle billeder
som kunne skildre den himmel, hvor de taler "Hunsriicker-platt”.
En usynlig hukommelsesrealitet, som skulle synligggres. Altsd
noget, der bryder igennem i en verden, der allerede er sat kors
over. Bom korsene ikke kan holde tilbage, ligesom korset ikke
kan holde Dracula pd afstand. Han har altsd mittet finde nogle
billeder, hvor fortidigheden fungerer som en synlig hinde, hvor
himlen bryder igennem. Men himlen er blot smerten i hukommel-
sen, et s&r uden krop.

Fortiden findes jo ikke i sin fortidige eksistens. Stederne,
husene, trappen og Kgkkenet findes kun her og nu. Fysisk kan

de ikke eksistere i fortiden. De er blot spor, men spor er ik-
ke selv fortid. Genstande er kun spor, fordi nogen har "efter-
ladt" dem. Og sporene betyder dem, der har efterladt dem uden

at vise dem. Spor er tegn, der betyder uden at vise, unden at
lade komme til syne. Det hemmelighedsfulde ved spor er netop
den usynlige dybde, de kan skabe til dem, der efterlod dem. De
synlige billeder i "Heimat" synes at have en sidan sporenss nem-
melighed,
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Billederne som tidskrystal

E

Bt tidskrystal billede er netop en umerkelig dobbelthed af det
dgde foto og den levende bevagelse i det. Det er tid, der pas-
serer 1 den brgkdel af et gjeblik, hvor fotcet fér liv, og hvor
det stivner igen. Denne funktion har Reitz sgkdret ud i pap, ef-
tersom hvert afanit begynder og slutter med disse overgange fra
foto til liv og tilbage lgen.

Krystalfunktionen skal forstdes som en sddan umerkelig dobbelt-
hed, hvor det ikke som sddan er fortiden, der visualiserses, men
derimod selve tidens substanslg¢se passage. Altséd en bevagelse

i tidsaksen presser sig ind 1 billederne.

Den eksplicitte fortaller i "Heimat™ er jo en, der kigger pa
fotos f£ra dengang. Han ved, hvad der skete sidenhen cg lagger
ikke skiul pd, at det, der kom efter, ikke var noget at rabe
hurra for. Tiden kunne godt vere standset pd de og de tidspunk-
ter, siger han. Denne fortallerfupktion bliver endnu mere in-
teressgant, ndr man tenker pd, at den gentages 1 det fortalte,
Har er der f.eks. ogséd &n, Eduard, som fotograferer og et par
gange udtaler, at nu ville han gerne have tiden til at sté
stille. Men ogsé de andre personer fikserer de begivenheder de
er 1. De reglistrerer deres livsgieblik som allerede et stykke
fortid. Netop denne fornemmelse er mest udpraget ndr man forla~
der noget, f.eks. gir hjemmefra, sd er det ofte som om netop
det, man forlader, s& ogsd indtager sin plads 1 fortiden. Og i

"Heimat” tager de afsked hele tiden.

Men lad os se, hvor raffineret Reitz omgdes denne type bille-
der af det pd engang de¢de og levende., F.,eks. afsnittet "Weih-

nacht wisg noch nie”.

Det er juleaften 1934, Vi er i kirken. Kirkekoret dirigeres af
en lille skrumpet mand med stive og nasten marionetagtige be-
vagelser. Koret selv filmes fra siden med et bledt gyldent lys
faldende pa en sddan mdde, at sangernes silhuetter udviskes
gradvist ned gennem razkken. Derefter filmes koret forfra og
forekommer nu trasagtige, dgdningesagtige, som var de udskdrne

Figurer pé orglet,
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Herafter [ilmes Lucie, EBduard og Wilfried. I lydbilledet hgres
f@rﬁt Lucie synge alene med skinger og ubehagelig stemme, deref-
ter falder Wilfried ind, sd Bduard og siden hele menigheden. Man
undrer sig over, hvad denne perspektivering i lydbilledet skal
tjene til. Fortolkningsmassigt kan det have noget at ggre med

at der ogsd er en anden tro i deres ¢gine, som Wilfried siger bagm
efter. Men jeg fornemmer ogsd, at Reitz filmer en erindring om
Lucie og Wilfried. Erindringen om en fornemmelse af, at der var
noget mellem dem. Eduard sidder i hvert fald og skever, som om
han ogsd fornemmede noget.

5& fglger en sekvens, hvor nazisten Wiegand ses ind gennen et op-
lyst vindue (med kors) idet han lagger en nazistisk juleplade pd
grammofonen. Igen perspektiveres lydbilledet, eftersom kameraet
begynder at vandre rundt til andre vinduer i iandsbygen, mens vi
stadig hgrer pladen. I tusmgrket kommer en kalk med en dreng gli=-
dende forbi pd sneen - som om han gled lige ud af et gammelt G-
lekort, ville jeg sige.

S& kommer Simon-familien ud af kirken og stiller op til den sed-
vanlige fotografering. Her bem=rker man, hvordan Eduard tgver,
som om dexr var noget, han ville tenke, inden han siger "freund-
lich". Under den efterfplgende julemiddag fir Eduard hoste og md
gd udenfor et ¢gjeblik., Moderen fplger efter og Bduard bemarker
til hende, hvor dejligt, det er hjemme. Den stjernehimmel, han
kigger op pd, er tydeligvis en kulisse. 5& vender Eduard sig ne-
sten veldsomt om 1 narbillede, som om der var nogen, der havde
kaldt pad ham.

Reitz benytter ofte disse teknikker rundt om 1 serien. Her er

det indlysende, at han ikke vil fortelle os, at s& er det dul
igen, Det er derimod arkzologien i billederne, der er vigtig.

Al den virtualitet, der gemmer sig i beretningens afsluttethed.
For at £& "Hunsrilicker-himlen" frem i billederne, ggr han den syn-
lige himmel t11 kliché,

Argumentationen for disse krystalbilleder himlpes p& vej af de
mange eksplicitte krystaltemaer i serien. Fgrst og fremmest sely-
feglgelig det, at Schabbach i sig selv er det velegnede sted for
en optisk fabrik med klar luft og dybe grotter,
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Maria og Pauline ser en Zarak Leander-film. Der er mange billeder i
gerien af personer som ser. 1 baggrunden uwdviskes de seends ansighter
gradvist.

Men vigtigere er krystaltemaet til slut i serien. Under de leven-
deg og de dpdes fest stdr Anton, det optiske geni, og fumler med
en mangefacetteret linse. T lgbet af denne fest, hvor vi ogsd meg-
der de dgde, gennemf@grer Reity i realiteten en vaskemgte slut-
ning om synlighed og usynliighed. Spgrygsmidl valter frem pd skar-
men: Hvorfor Rommer Glasisch fra "punkelheit” il "XKlarheit™,

da han d¢r. Hvorfor kan de d¢de ikke se Mathias Simon, ndr han

er blind? Hvad sr det anton ser pd skiltet, da han d¢r? osv.

Rrystallets kredsleb

Kryvstalbilleder kan skelnes indbyrdes alt efter, hvordan det
snevre kredsigbh mellem nutid og fortid, synlighed og usynlighed,
konkretion og virtualitet reallseres 1 dem. Dette snavre krads-
l¢bh kan samtidig betragtes som grundelement i seriens storform.

Altsd pd den made, at krystallets minimalspeiling er en model
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for, hvordan hukommelsesarbe-idet generelt fungerer i serien. Den
er io ty&eligwis anlagt pd den méde, at en begivenhed som nevnt
skildres i en fortidig modus, hvorefter den samme begivenhed duk-
ker op senere i form af virtuel hukommelse. Altsd at noget anleg-
ges som fremtidig hukommelse, for derefter senere faktisk at bli-
ve vakket. Eksempelvis den made Simonfamiliens hus langsomt tgm-
mes for mennesker og 1liv, og hvor personer igen oy igen kommer
tilbage i huset oy vekker erindringen om det, der var.

Hukommelseslogikken i denne konstruktion er vanskelig at udrede.
Der er béde noget perfekt og lukket over dette kredslgb, men sam-—
tidig ogsa noget lunefuldt jvf. linsens tilsyneladende tilfeldi-

ge reflektion af farver ellexr s/h.

Glemslen spiller ogsd en rolle. Nogen af personerne glemmes helt
{Kl&rchen, Apcllonia) dvs, det g¢r de ikke., De bliver blot aldrig
synligt antydet mere, for der er ingen spor af dem. Robert, som
de¢r 1 Rusland forbliver halvskijult. Blandt de dgde ligger der en
mgrk skygge over hans ansigt, og pd gravstenen er hans navn for-
svundet i blomsterne. Egentlig er det denns vekslende grad af
virtualitet 1 billederne, som spinder den tr&d, vi instinktivt
kan fglge, men vanskeligt forklare.

NOTER

1. E. Reitz: "Synligt, Usynligt”. i Chaplin nr. 202, 1986.

2. M, Merleau~-Ponty: Le wvisible st 1'invisible, Paris 1964.
(Citatet her i1 P. A. Brandts oversattelze i Tegn.}

3. B. Reitz & P, Steinbach: Heimat. Bine deutsche Chronik. Nordlingen 1885,

Hiels-hage Nielsen er konsulent 1 Danmarks Radios medieforsk-

ningsafdeling.
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Programfladens =stetik

EN ANALYSE AF KANAL 2 OG WEEKEND TV

Af Suig Hijarvard og Henrik Sendergaard

Programmer fordeler sig i genver, som har mange fellestrek.Fiim
ligner film, nyhedsudsendelser nyhedsudoendelser, vundborde-
samtaler rundbordssamtaler, o.s.v. pd det overcordnede plan. Ndr
tv~gtationer forseger at markeve sig ¢ forhold 11 hinanden, er
dette derfor ikke serlig tydeligt pd enkelt-programniveauet,
ferst ndr programfladen tages op t11 analyse bliver profilen mar-
kant. Det er pd denne baggrund at §tig Hjarvard og Henrik Sonder~
gaard i arvtikelen analyserer estetikken 1 Kanal 2's og Weekend
TV'e programfiader. Programfladeanalysen er ny i den danske Medie-
Forskning. ’

Kort feor sommeren 1985, da Weekend TV (WTV) havde sendt i knapt

et halvt dr, holdt stationens bestyrelse mgda.

Bestyrelsens budskab til stationslederen Hans Morten Rubin var

meget klart: WIV skulle gennem en kraftig Fforyngelseskur: det kun-

ne simpelthen ikke g, at WIV "lignede en dérlig udgave af Dan-

marks Radio®™,

Og Hans Morten Rubin gjorde faktisk noget ved det, Han ngjedes
ikke med sméjusteringer af enkelte programmer, men efter sommer-
ferien presenterade han en markant anden sendeflade, der fik se-
ertallene til at stige. Det var ogsd nedvendigt, hvis WIV skulle
ggre sig hédb om at opfylde sin mission som politisk murbrakker
for savel reklamefinansiering som et TV-2, Som politisk pressi-
onsinstrument skulle stationen ggre sig synlig 1 den offentlige
debat, og det kravede badde et image af noget nyt og anderledes
™ og h@gle seertal.

Seertal er faktisk gdet hen og blevet en betydelig faktor i tv-
konkurrencen i Danmark, hvilket bl.a. betyder, at sesrundersggel-
saer nu ikke er offentligt tilgengelige, men forretningshemmelig-
heder. Berlingske Tidende har endog kunnet referere, at Jens Jor-
dan og Hansg Morten Rubin fra WIV pd et tidspunkt havde indkaldt
direktgren for analyseinstituttet AIM og kravet, at AIM gjorde
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