Satirekomedien Erik Nietzsche - de unge ar beskriver den periode pd Den Danske Filmskole, hvor manuskriptlere og
dramaturgi gjorde sit indtog. Her i skikkelse af leereren Zelkoff (lees: Mogens Rukov). © SF Film.
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Manuskriptforfatternes indtog i auteur-kulturen efter
etableringen af Filmskolens manuskriptuddannelse

AfEva Novrup Redvall

Hvis snedkere lavede stole pd samme méade, som [franske] manuskript-
forfattere laver manuskripter, ville vi alle sidde pa gulvet.
Jeanne Moreau (cit. Finney 1994: 16)

Sadan formulerer skuespillerinden Jeanne grundleggende problemer det manglende
Moreau sin kritik aftilstanden for manu- fokus pa manuskriptskrivning og idéud-
skriptskrivning i fransk film i branche- vikling, bl.a. som fglge af auteur-teoriens
analytikeren Angus Finneys bog om The fokus pa instruktgren som en films person-
State of European Cinema fra 1994. Ifglge lige ophavsmand. Som Finney to ar senere

168 Finneys analyse er et af europaisk films konkluderer efter i et forskningsprojekt at



have undersggt, hvordan man udvikler
film i Europa:

En del afeuropeaisk films problem, nar det
geelder udvikling, er historisk og stammer fra
en meget sterkt udviklet auteur’-kultur, hvor
filminstrukterer har nydt godt af at have star-
stedelen af magten i filmproduktions-processen.
Resultatet af denne afhaengighed har medfart en
tendens til, at spillefilm er blevet reddet i klip-
perum af filmklippere, frem for af manuskript-
konsulenter inden hovedparten af pengene

var brugt. Der har veeret en tilbgjelighed til, at
europeiske forfattere er blevet marginaliseret af
auteur-systemet, mens producenterne ogsa har
haft mindre indflydelse og traditionelt er blevet
betragtet som finansieringsmeessige tjenere for
instruktgrerne. (Finney 1996: 5)

I auteur-politikken ligger som udgangs-
punkt ikke, at en instruktgr ngdvendigvis
skal skrive sine historier selvl, men i Euro-
pa og Danmark er auteur-begrebet ofte
blevet fortolket som en teori om instruktg-
ren som writer-director.

Med etableringen af manuskriptud-
dannelsen pa Den Danske Filmskole som
omdrejningspunkt vil denne artikel skildre
en afggrende tid for manuskriptskrivning i
dansk film. Artiklen vil redeggre for, hvor-
dan der fra skolens side er blevet arbejdet
bevidst med at synliggare forfatterne og
betydningen af deres arbejde; at udvikle
redskaber og begreber som basis for et fal-
les sprog pa tvaers af faggrenser; og ikke
mindst med at etablere de svaere samarbej-
der mellem manuskriptforfatterne og de
ofte individualistiske instruktarer.

Screenwriting-kulturens mgde med
auteur-kulturen er resulteret i en reekke
frugtbare samarbejder i dansk film, og den
stigende anerkendelse af de kollektive ska-
belsesprocesser har, som det afslutningsvis
vil blive diskuteret, givet anledning til nye
filmteoretiske diskussioner om, hvordan
man kan operere med personligt authors-
hip’inden for en sa samarbejdsbaseret
kunstart som film.

afEva Novrup Redvall

Screenwriting i dansk film. Siden etable-
ringen afkonsulentordningens kvalitative
projektvurderinger med oprettelsen af Det
Danske Filminstitut i 1972 har instruk-
tgrerne idansk film varet tildelt hoved-
rollen som initiativtagere til projekter.
Mens man i amerikansk film har en mere
producer-styret filmkultur, hvor studier
og producenter f.eks. opkgber ferdige
spillefilmmanuskripter og siden finder

en instrukter til at realisere dem, har den
nyere danske filmkultur bygget pa, at film
udspringer afen instrukters idé og vision.
Denne tendens blev til en vis grad udfor-
dret med etableringen af den kommercielt
orienterede 50/50-ordning i 1989 (i dag
60/40-ordningen), hvor producenter i
hgjere grad initierer projekter. Men dansk
film har grundleeggende ikke en struktur,
hvor flyveferdige manuskripter cirkulerer
og blot mangler en instrukter til at trans-
formere dem til film.

Griber man helt tilbage til stumfilm-
®raen idansk film, var der en tradition
for at betragte manuskriptskrivning som
et handvark, der kunne dyrkes og lares.
Som Stephan Michael Schréder har doku-
menteret i sin artikel ”Screenwriting for
Nordisk 1906-1918”, gar den farste danske
manual i at skrive til film tilbage til Jens
Lochers Hvorledes skriver man en Film?fra
1916, og allerede inden da opererede Nor-
disk Film med et set faste instruktioner til
potentielle manuskriptforfattere2.1 1911
oprettede selskabet en selvstendig histo-
rieafdeling til bl.a. at forholde sig til de
omkring 1.000 manuskripter, som filmsel-
skabet modtog pé blot ni maneder samme
ar (Schroder 2006: 101). Starstedelen af
manuskripterne var indsendt uopfordret
og skrevet af amatgarer, og det var derfor
billigt for Nordisk Film at bruge dem. Med
continuity-filmens indtog omkring 1918
var amatgrerne eller semi-amatarernes

169
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@ra pa den front dog ifelge Schroder forbi
(ibid: 112).

Som Ib Bondebjerg redegar for i Fil-
men og det moderne, havde den klassiske
danske filmkultur i perioden 1930-60 et
dominerende studiesystem, hvor en rekke
produktionsselskaber havde relativt faste
filmhold og instruktgrer tilknyttet (2005:
56-57). Peter Schepelern har beskrevet,
hvordan dansk film indtil 1960erne skyede
forfattere fra det litteraere etablissement,
men til gengaeld havde egne meget pro-
duktive forfattere "af minimal status i den
littereere hgjkultur” Forfatterne Fleming
Lynge, Paul Sarauw, Svend Rindom, Leck
Fischer, Grete Frische og Arvid Muller
tegnede sig i perioden 1930-60 tilsammen
for over halvdelen af de i alt cirka 350 pro-
ducerede danske tonefilm (1995: 19).

Disse forfattere var handvarkere, der
leverede bade originalmanuskripter og
adaptioner under forholdsvis faste ram-
mer, men som bl.a. Ib Bondebjerg papeger
i sin analyse af overgangen fra en klassisk
til en moderne filmkultur, sker der efter
1960 béade i USA og Europa en rekke mar-
kante @&ndringer. Det fik ogsa konsekven-
ser for det danske filmlandskab. I forhold
til denne artikels emne skal is@r den fran-
ske nybglge og den europaiske filmmo-
dernismes fokus pa den enkelte kunstner
eller instruktars privilegerede position i
produktionsprocessen fremhaves.

Instruktgren Palle Kjerulff-Schmidt har
berettet, hvordan den franske nybglge fik
stor betydning for et skift omkring 1960.
Fra at lave film for underholdningens
skyld gik man over til at fokusere pa film-
mediet som et sted, hvor ny erkendelse
treenger sig pa:

Vi havde slet ikke tid til noget, som blot var
underholdning. Jeg tror, den stgrste inspiration
for os 13 i veerkernes forskellighed. Vi opdagede,
at de gamle handveerksregler, vi havde fulgt sa

slavisk, var uden mening. (...) Hvis indholdet var
livsvigtigt, sd behgvede man blot at forteelle lgs
og stole pa, at en form ville dukke op. Meningen
kunne godt fange et publikum uden brug af de
stivnede konventioner, (cit. Bondebjerg 2005:
85)

Midt i en auteur-tid. Det var midt i denne
opbrudstid, to ar efter vedtagelsen afden
forste filmlov i 1964, at Den Danske Film-
skole blev grundlagt med I.C. Lauritzen
som rektor og Theodor Christensen som
lerer3. De forste ar var turbulente, bl.a.
fordi man i den mesterlere-baserede bran-
che var mistroisk over for en kunstoriente-
ret filmskole.

Filmskolen var desuden preget af
ungdomsoprgret. Den blev i 1969 besat af
filmkommunarder, der gjorde oprgr mod
elitedyrkelsen og ville have skolens udstyr
gjort tilgengeligt for andre. Filminstruk-
teren Bent Christensen har beskrevet sin
rektortid 1970-72 som praget aftidens
anti-autoritere aktioner. Eleverne forlang-
te - og fik - indflydelse pa skolens admi-
nistration, og rektortitlen blev afskaffet til
fordel for betegnelsen kunstnerisk leder’
(Christensen 1991: 30).

Jens Ravn overtog rektorposten 1972-74
og har formuleret tankerne bag disse ars
strukturering af 'den vanskelige uddan-
nelse mellem kunst og teknik” saledes:

[Det handlede om] at overlade problemet til
dem, der s& forbandet gerne ville veere talent-
fulde filminstrukterer. Find selv ud afdet. Her
er en skole med en masse tilbud, s& kan du selv
bygge din egen uddannelse op. (Ravn 1991: 35)

| stedet for leengerevarende, synkronise-
rede linjeuddannelser, som var Theodor
Christensens grundtanke, gik skolen over
til kortere kurser, bl.a. fordi Filmfondens
bestyrelse gerne ville have kurser som en
slags efteruddannelsestilbud til branchen.
Da Jens Ravn sprang fra rektorposten



for at instruere Hans Kirks Fiskerne som
tv-serie for DR, blev den fotografuddan-
nede Henning Camre, der nu var tilknyttet
skolen som lerer for fotograferne, ansat
som rektor. Camre tiltradte i 1975 med
krav om en reetablering af den flerarige
uddannelse. Intentionen var, at samarbej-
der pa tveers skulle give eleverne en bade
teoretisk og praktisk viden om hele pro-
duktionsprocessen, herunder manuskript-
skrivning.

Som Henning Camre formulerer det i et
tilbageblik pé de farste ar:

Tanken om, at film blev frembragt ved samarbej-
det mellem de basale ingredienser: instruktion,
billede og lyd, var neppe revolutionerende, men
pa det tidspunkt ny. De auteur-drevne skoler

i Lodz og Paris underviste f.eks. ikke i lyd, det
skete pa et teknologisk universitet, som alene
beskaftigede sig med lyd som et teknologisk
fenomen. Fravaret afen manuskriptuddannelse
var pafaldende, ikke kun som et speciale, - der
var ikke en egentlig undervisning i arbejdet med
manuskript, det var noget, som instruktgren,
som auteur, forventedes at have med sig i baga-
gen. (Camre 2006: 24)

Et halvt ars tid efter at veere startet i jobbet
ansatte Camre Mogens Rukov som larer.
Sammen etablerede de en selvstendig
manuskriptuddannelse, der, som Henning
Camre erindrer i Filmskolens festskrift
om de farste 25 &r, "blev mgdt med nogen
modstand og overbzrenhed. Noget sa
grundleeggende som dramaturgi og manu-
skriptskrivning eksisterede ikke dengang.
Og det var vel den fremherskende mening,
at det ikke lod sig ggre at undervise iden
slags.” (Wivel og Bro 1991: 11). Mogens
Rukov supplerer: "Subjektiviteten var lov.
Alt var fyldt med meninger og opfattelser.
Principielt kunne ingen lere nogen noget.
Der var ikke noget, der var rigtigt og ikke
noget der var forkert.” (Rukov 1991: 39).
Nar Gert Fredholm mindes sine erfa-
ringer som instruktgr pa skolens farste

afEva Novrup Redvall

Virkelighedens Mogens Rukov i aktion. Gengivet efter bogen
At lere kunsten © Arne Bro.

afgangshold i 1968, beskriver han en op-
levelse af"fortellemaessig blindhed”. Efter
Theodor Christensens bortgang forsvandt
ifalge Fredholm ogsa den mere fokuserede
analyse af genrer og strukturer:

Jeg havde i hvert fald ikke leert at stave til Aristo-
teles, da jeg gik ud af Filmskolen. Ingen havde
fortalt, at Aristoteles allerede for flere tusinde

ar siden havde skrevet om begyndelse, midte

og slutning. Min dansklearer i gymnasiet havde
ganske vist sagt, at en stil skulle veere ligesom en
fisk: Den skulle have et godt hoved, en pan krop
og en god hale. Dybden i denne pixibogs-dra-
maturgi havde jeg forst fattet senere. Da Theodor
var vk, forsvandt ogsa analysen af genrer og
konkretisering og strukturelle stgrrelser. Jeg van-
drede i fortellemeassig blindhed og havde alting
p& fornemmelsen. Det kan jo vere fint nok med
intuition, men det var fgrst lang tid senere, da
Mogens Rukov holder sit indtog pa filmskolen,
at der begyndte at komme ord og begreber pa en
gryende filmdramaturgi. (Fredholm 2006: 18)

Kettere og kratluskere. Ud over at in-
troducere fortellemassige starrelser i
instruktgrernes univers begyndte man
sidst i 1970&rne at lave kortere, selvsten-
dige kurser i manuskriptskrivning, der
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mere var efteruddannelse end integrerede
forlab pa skolen. De farste kurser fik bl.a.
den filminteresserede Mogens Klgvedals
opmearksomhed. | Filmskolen defgrste 25
ar beskriver han, hvordan han farst var
’kratlusker’ pa Filmskolen, fordi han havde
hgrt, at noget helt nyt var sat i gang: "Un-
dervisning i at skrive. Noget helt uhgrt hen
over midten af 70&rne, hvor skrivning var
kunst og forbeholdt kunstnerne, dvs. in-
struktgrerne” (Klgvedal 1991: 44).

Klgvedal sggte ind pé det farste officielle
manuskripthold og blev sammen med Leif
Petersen, Rumle Hammerich og Bente
Clod feerdig i 1982. Han beskriver under-
visningen som noget, man i hgj grad tilret-
telagde selv, og som ’kettersk; fordi en af
de grundleggende indvielser var, at skriv-
ning for en stor del er noget, man ikke kan
leere. Fra sin position i 1991 konkluderer
han, at meget kan lares, og at filmene bli-
ver bedre af det. Ikke kun pga. dramaturgi,
men

maéske mest, fordi der udvikles en faelles méade at
teenke pa. En made at leese hinandens idéer pa,
s& man er i stand til at udtrykke sig hjelpende,
konkret, strukturelt. (...) Filmskolen har veeret
fedselshjelper til en ny made at udveksle viden
pa. (Klgvedal 1991: 44)

Som Mogens Klgvedal er inde pa, handler
undervisning i manuskriptskrivning ikke
kun om at tilegne sig konkrete modeller
og redskaber til brug for skrivningen, men
ogsé om overhovedet at fa et flles sprog
til at kommunikere om filmmanuskripter.
En aftankerne bag Henning Camres re-
etablering af de flerarige forlgb var at sikre
lengere samarbejder pa tvars aflinjerne,
samtidig med at man gennem fellesfag for
alle linjer sgrgede for et fundament af feel-
les viden.

Samarbejder pé tvaers har varet en
grundpille, men ogsa en af de store ud-
fordringer i forhold til manuskriptuddan-

nelsens integration pd Filmskolen. Mens
instruktgrerne har fundet det naturligt

at anvende en fotograf, en klipper og en
lydmand pa deres produktioner, har ma-
nuskriptforfatterne ikke varet selvskrevne
samarbejdspartnere. Skolen har undervejs
forsagt forskellige strategier for at fa etab-
leret samarbejder pd manuskriptplan, men
som det fremgik af konflikter allerede med
forste afgangshold, var det svart at tvinge
instruktgrer til at realisere manuskripter,
de ikke troede pa.

Som Peter Schepelern skriver om Lars
von Triers tid pa Filmskolen, sa var der
optreek til krise, da Trier negtede at instru-
ere et manuskript, han blev tildelt som et
af de fa handfaste forsgg pa at tvinge sam-
arbejder igennem med det farste hold fra
manuskriptuddannelsen. Triers kategoriske
afvisning fik imidlertid ikke konsekvenser,
da Mogens Rukov efter at have lest det
pagzldende manuskript mente, at man
ikke skulle bortvise en instruktagr for ikke
at ville filme det, men at en instruktgrelev,
der gnskede at filme det, derimod burde
bortvises (Schepelern 1997: 42-43).

Man kan treekke pa smilebandet over
anekdoten, men samarbejdet med in-
struktgrerne har veret et reelt problem for
manuskriptuddannelsen. Dels pa grund
af mange instrukterers selvopfattelse som
writer-directors uden behov for manu-
skriptassistance, dels p& grund af logistiske
problemer i forhold til koordineringen af
uddannelserne.

Et sprog spirer frem. Skgnt manuskript-
undervisningen de farste ar mest levede
sit eget liv parallelt med resten af skolen,
begyndte der udefra sd smét at blive lagt
merke til, at man maske kunne lzre noget
i forhold til at skrive film. Nuvarende chef
for DR TV-Drama Ingolf Gabold beskri-
ver saledes, hvordan det forarsagede en



mindre revolution i den danske film- og
tv-branche, da den svenske dramaturg Ola
Olsson kom til Danmark i 1979 med sine
tanker om historiers struktur:

Ola Olsson gav os en film- og tv-dramaturgi,
som lukkede den forplumrede luft ud afdet rum,
som en del film- og tv-folk havde holdt herme-
tisk tillukket i troen pd, at deres kreationer ikke
kunne sattes pa formel endsige diskuteres i et
fagsprog hinsides smagsdomme af deres kolleger
og af publikum.4

Rumle Hammerich oplevede som instruk-
tarelev (med afgang 1979) og siden som
del af farste manuskripthold, hvordan Ola
Olsson og den britiske manuskriptforfatter
Neville Smith fik noget grundlaeggende i
gang omkring manuskriptarbejdet:

Ola kom ud af det bld med et svensk pas og en
melding om, at der var en vis struktur i en hi-
storie (...). Det var en chokerende oplysning. Vi
havde svavet i et magisk mgrke omkring manu-
skriptskrivning, dramaturgimodellen udvidede
vore horisonter milevidt og var ikke let at mod-
bevise. (Hammerich 2006: 97)

Peter Thorsboe var blandt deltagerne péa et
af de kortere skrivekurser i filmskoleregi.
De positive erfaringer pa kurset fik ham
og hans bror Stig til at sege ind pd manu-
skriptuddannelsen (afgang 1984), der den-
gang bestod af kurser lagt hen over aret,

sd man stadig kunne passe et arbejde ved
siden af. Thorsboe konstaterer nggternt, at

dengang var der (heller) ikke megen prestige i at
veere manuskriptforfatter i Danmark. Spgrgsma-
let var, om det overhovedet var et selvstendigt
fag. De allerfleste afdem, der skrev for film og tv,
gjorde det Vved siden af’ deres egentlige karriere
inden for litteratur eller journalistik. Gerne ien
sommerferie. (Thorsboe 2006: 144)

Videre siger Peter Thorsboe, at i betragt-
ning af, "at ingen rigtigt vidste, hvad vi
seks manuselever egentlig skulle bruges

til - instruktgreleverne ville selvfglgelig
selv skrive deres egne film - var det faktisk

afEva Novrup Redvall

nogle fantastiske faciliteter, skolen stillede
til vores radighed.” (ibid: 145).

Heidi Philipsen har som en del af
ph.d.-afhandlingen Danskfilms nye bglge:
afset og aftrykfra Den Danske Filmskole
interviewet en raekke tidligere elever fra de
forskellige filmlinjer, og her tillegges netop
erhvervelsen af et feelles sprog til at disku-
tere historier stor veerdi (Philipsen 2005:
352). En hel generation af filmfolk fra sko-
len har gennem feellesfaget Dramaturgi faet
et feelles udgangspunkt for, hvordan man
kan drgfte historier.

Skriveri som selvstendig linje. Ifelge Lars
Kjeldgaard var der store problemer med
manuskriptkurserne op gennem 80erne,
og man overvejede helt at nedleegge under-
visningen, som var kgrt ud pa et sidespor
i forhold til resten af skolen5.1 stedet tog
man sig en grundig tenkepause, inden
man i 1988 satsede pa et mere intensivt
forlgb med etableringen afen selvstendig
linje’ pa halvandet ar baseret pa daglig
undervisning. Lars Kjeldgaard (instrukter
argang 1987) blev ansat som assistent for
Mogens Rukov, og sammen med Hen-
ning Camre besluttede de pa baggrund af
den deprimerende tilstand i dansk film

i 80krne at gore en bevidst indsats for at
aflittereerisere’ dansk film.

Mens der blandt eleverne pa manu-
skriptkurserne hidtil havde vaeret mange
forfattere, prgvede man at fa nyt blod ind
i form af f.eks. reklamefolk, tegnere el-
ler skuespillere. Den grundlaeggende idé
var at "lere folk at overgive sig til filmen”
i stedet for at have en littereer tilgang til
film (Kjeldgaard 2007). *Show, dont tell’
blev et mantra, og ud over hjemmelavede
kompendier om alt fra Bunuel til Cassave-
tes vendte man sig ogsd mod amerikanske
manuskriptskrivningsmanualer som Syd
Fields Screenplay (1979). Ifglge Lars Kjeld-



Skriverkarle og kamerakrukker

Neville Smith, en af de farste manuskript-undervisere pd Den
Danske Filmskole. Gengivet efter bogen At lere kunsten.

Foto: Arne Bro

gaard var udgangspunktet en viderefarelse
afnybglgen og neorealismen, men et
grundleggende princip var at identificere
sig med "store fortellere, ligegyldig hvor
de var” Pa grund afsnakken om bl.a. akter
og genrer mente flere i tidens kulturmiljg
imidlertid, at undervisningen var praget af
tanker fra Hollywood (ibid.)6

Man lagde stort ud i 1988 ved at lade
hele 30 ansggere deltage i et introforlgb far
optaget til den deciderede manuskriptlinje.
Nikolaj Scherfig var blandt de tolv, der
sammen med bl.a. Jens Arentzen og Gert
Duve Skovlund gik videre til linjeforlgbet.
Han beskriver i At lere kunsten, hvordan
han fik kontakt til nogle instruktarelever,
men ikke dem, "der fglte sig truet af os ma-
nuskriptelever, og som var overbevist om,
at vi ivirkeligheden selv ville vaere instruk-
tgrer, nar det kom til stykket. For hvem
fanden gider bare at veere manuskriptfor-
fatter?” (2007: 159).

Scherfig fik bl.a. kontakt til Sgren Fauli
og skrev hans afgangsfilm Dagens helt.
Siden skrev han elevfilm for nogle af ele-
verne fra 1989-93 og begyndte selv at un-
dervise pd manuskriptholdet i 1995, hvor
man begyndte at kunne hgste frugterne af
anstrengelserne med de farste hold.

Den gyldne argang. Instruktgrargangen,
der startede, da de farste elever fra manu-
skriptuddannelsen forlod skolen, var ifglge
flere de farste, som for alvor var interesse-
ret i manuskriptforfatterne og i at fokusere
mere pd fortellingen. Argangen med bl.a.
Thomas Vinterberg, Peter Flinth, Per Fly
og Ole Christian Madsen er blevet kaldt
den gyldne argang’ Ifglge Thomas Vinter-
berg havde den et nyt fokus:

“Keephesten pa vores argang var at seette skuespil-
lerne og fortellingen omkring karaktererne i cen-
trum. Fer vores argang havde Filmskolen veeret et
meget fotograf-domineret sted. Sddan oplevede vi
det i hvert fald. (Vinterberg 2006:180)

Dogme95-manifestet samt Thomas Vin-
terberg og Mogens Rukovs samarbejde om
Festen er blandt de begivenheder, der sidst i
90erne for alvor fik folk uden for Filmsko-
len til at opdage, at der foregik noget om-
kring manuskriptskrivning. Som Vinterberg
erindrer, var det som elev pa skolen i sin tid
en stor indsigt pludselig at opdage, at der
var inspiration at finde i samarbejdet med
manuskriptafdelingen. Vinterberg beretter,
at bade han selv og de andre instruktgrer
arbejdede meget med skuespillere, men

samtidig sad Lars Kjeldgaard og Mogens Rukov
og forskede - de var jo sindssygt moderne i deres
tankegang i manuskriptafdelingen p& Filmskolen
pé det tidspunkt - og det var vanvittigt spenden-
de, hvad de naede frem til. P4 det tidspunkt op-
fandt de begrebet ’Den naturlige historie og en
masse andre begreber, og det hang jo godt i trad
med vores fornemmelse af at arbejde med skue-
spillere, og det var ogsé en stor gave for skuespil-
lerne. Det hele gik op ien hgjere enhed. Et hand-
holdt kamera i den ene afdeling, en metodik til at
skabe levende karakterer i instruktgrafdelingen,
og i manuskriptafdelingen nogle forteellinger, der
gjorde, at man kunne udfolde sig som skuespiller.

(Vinterberg 2006: 184)

De efterfglgende karriereforlgb vidner om
et hold instruktarer, der alle var interes-
seret i at skabe historier i teet samspil med
andre.



Thomas Vinterberg fandt pa Filmskolen
sammen med manuskriptforfatteren Bo
Hr. Hansen (manus drgang 1991). De skrev
sammen hans afgangsfilm Sidste omgang
(1993) og siden kortfilmen Drengen der
gik baglens (1994) og Vinterbergs spil-
lefilmdebut De starste helte (1996). Siden
samarbejdede Vinterberg med sin tidligere
lerer, Mogens Rukov, om Festen (1998), It5
All About Love (2003) og En mand kommer
hjem (2007).

Ole Christian Madsen fandt efter at have
samarbejdet med Ole Meldgaard (manus
argang 1991) om sin afgangsfilm Lykkelige
Jim (1993) sammen med manuskriptforfat-
teren Lars. K. Andersen (manus argang
1996) om Pizza King (1999), tv-serien Ed-
derkoppen (2000), hvor Lars Kjeldgaard var
hovedforfatter, og Flammen og Citronen
(2008).

Fra samme &rgang instruerede Peter
Flinth i 1997 Nikolaj Scherfigs manuskript
til @rnens gje, og Per Fly blev efter at have
instrueret dukkefilmen Prop og Berta
(2000) med manuskript af forfatteren Bent
Solhof og manuskriptforfatteren Mikael
Olsen (manus argang 1987) kendt for tri-
logien Baenken (2000), Arven (2003) og
Drabet (2005), som blev udviklet i teet sam-
arbejde med en raekke forfattere og kon-
sulenter, bl.a. Kim Leona (manus argang
1997) og Lars Kjeldgaard.

Schrader og synligggrelsen af faget. Efter
et magert afgangshold i 1994, hvor kun fire
af de seks optagne elever ferdiggjorde ma-
nuskriptuddannelsen, besluttede Filmsko-
len at udvide optaget betragteligt i 1996.
Ifglge Poul Nesgaard, som havde overtaget
rektorstolen i 1992, skete udvidelsen af
elevtallet takket veere Kulturministeriets
indsats for at skabe flere uddannelsesplad-
ser. Nesgaard udtaler i 1994 til Politiken,
at man afdisse ekstra midler samt penge
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fra Nordisk Ministerrad til forskning i
manuskriptskrivning og et seminar pa
Filmskolen kan aflese tidens interesse for
netop manuskriptets betydning for film- og
tv-produktionen (Vinterberg 1994). Artik-
lens journalist kommenterer, at "Den dan-
ske Filmskole ser ud til at vare et af de fa
steder i verden, hvor manus-uddannelsen
fungerer”, og beskriver efterfglgende, hvor-
dan Mogens Rukov rejser rundt og under-
viser pa filmskoler andre steder i verden.7
Manuskriptuddannelsen kommer for
farste gang rigtigt i offentlighedens sggelys,
da Mogens Rukov og Lars Kjeldgaard i
1995 arrangerer det store manuskriptfor-
fattersymposium To Move the Film: The
Script. En reekke instruktgrer og manu-
skriptforfattere fra Filmskolen husker sym-
posiet som en skelsettende begivenhed.
Nikolaj Scherfig beskriver det som det far-
ste signal om, at noget vigtigt var i gere:

“Herfra var det, som om anden for alvor blev luk-
ket ud af flasken, og en erkendelse i den filminte-
resserede offentlighed - og p& Filminstituttet - om
vigtigheden af manuskriptforfattere begyndte at
blive comme ilfaut” (Scherfig 2007: 163).

Weekendavisens Bo Green Jensen var til
stede ved symposiet og indledte sin rap-
port med fglgende afsnit:

Det har strengt taget aldrig veeret nogen hem-
melighed, at et godt og gennemarbejdet manu-
skript er forudsatningen for en vellykket film.
Alligevel er det farst i de sidste ti ar, at man ogsa
herhjemme er begyndt at erkende manuskriptets
betydning, og indtil videre er det vaesentligst
smukke ord, man har bakket erkendelsen op
med. Det kniber stadig med at overtale de be-
vilgende instanser til at investere de belgb, der
skal til, for at en eller to manuskriptforfattere kan
arbejde i fred det halve eller hele ar, der skal til.
(Jensen 2005)

Bo Green Jensen beskriver symposiet
som sé rigeligt timerne vaerd og refererer

udferligt fra indleeg af topnavnene Paul 175
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Schrader, Richard Price, David Newman
samt den 80-arige italienske medforfatter
til en rekke neorealistiske klassikere Suso
Cecchi dAmico.

Tavlen med noterne fra Paul Schraders
forelesning henger den dag i dag bag glas
og ramme p& manuskriptuddannelsen og
beskrives af Filmskolens nuvarende fag-
lerer Lars Detlefsen (manus afgang 1997)
som et centralt vendepunkt for hele skolen:

Mogens Rukov inviterede Paul Schrader. Han
fortalte, at i Hollywood ger vi sddan her, og der
er bgger og regler om det. Det &ndrede mange
ting. Folk begyndte at tage det at skrive film
alvorligt i stedet for bare at sige, at ’kunsten er
fri’ Efter hans besgg begyndte man virkelig at
arbejde efter kunstens regler og forsta, at det ikke
er noget ondt, som Hollywood har fundet pa (...).
Det handler ikke om, hvad du skal fortelle. Det
ma du selv om. Men det handler om méaden at
fortelle pa, og den kan man faktisk godt laere pa
en skole.” (Redvall 2007)

Mens Ola Olsson kom med en grundleg-
gende dramaturgi i 1980erne, var manu-
skriptforfatteren til film som Taxi Driver
(1976) og RagingBull (1980) i 1990erne
medvirkende til, at flere i hgjere grad vend-
te blikket mod amerikansk film og dens
tradition for screenwriting. Som Kim Leona
beskriver det, var der under hendes tid pa
skolen 1996-97 "ikke leengere nogen aver-
sion mod amerikanske film” men filmdize-
ten var stadig en blanding af alt fra Godard
til Godfather (Christensen 2003).

De svare samarbejder. | afgangskatalo-
get for de i alt elleve afgangselever i 1996
indgar naturligt et uddrag fra Paul Schra-
ders symposium, der sammen med en
leererig studietur til New York var blandt
argangens store oplevelser. | et interview i
Information forteller de ferdiguddannede
manuskriptforfattere Dunja Gry Jensen og
Jens Dahl om tilfredsheden ved at skulle
ud i et filmmiljg, hvor der nu var mere op-

mearksomhed rettet imod manuskriptet, og
ordet samarbejde gar igen og igen blandt
elevernes udtalelser om det forlgb, de har
veret igennem. Som Dunja Gry Jensen
udtaler:

Det handler om, at film er samarbejde. Man

ma& have respekt for hinandens fardigheder og
specialer - om man sa er klipper, manuskript-
forfatter eller instrukter. Nogle instruktarer tror,
at de skal kunne det hele, og skammer sig, hvis
ikke de skriver manuskriptet selv. Men hvorfor
det? En manuskriptforfatters job er jo netop at
sta til radighed med sin professionelle kunnen.
Og sammen kan man sa skabe en historie, der
fungerer. (Michelsen 1996)

Blandt Dunja Gry Jensen og Jens Dahis
kolleger fra drgang 1996 er Kim Fupz
Aakeson, som efter at have skrevet Susanne
Biers hit Den eneste ene (1999) sammen
med den autodidakte Anders Thomas Jen-
sen blev et af de manuskriptforfatternavne,
som ogsé almindelige biografgengere ken-
der til. Kim Fupz Aakeson beskriver sin tid
pa Filmskolen som en fase, hvor han opda-
gede, at han holdt afden sociale del af den
filmiske skabelsesproces og fandt inspira-
tion i filmmediets indbyggede gkonomiske
begrensninger og deres konsekvenser for
historien.

Han husker bl.a. et af eleverne ofte refe-
reret opleeg af producenten Peter Aalbak
Jensen henvendt til forfattere, der vil have
deres manuskripter produceret: ”Din film
foregar ikke mere end seksten km fra Rad-
huspladsen. Din film foregér inden dare.
Din film foregadr om dagen. Din film fore-
gar i nutiden. To skuespillere er dobbelt s&
godt som fire skuespillere.” (Aakeson 2006:
189). De produktionsmassige omstendig-
heder forbundet med at realisere et manu-
skript gav noget konstruktivt at tygge pa,
men Kim Fupz Aakeson fremhaver sam-
tidig, at et af de centrale problemer i hans
gjne var, at man som manuskriptforfatter
ikke ndede at se sit arbejde realiseret.
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En afarsagerne var, at instruktgrerne
trods de mange fine tanker om betydnin-
gen af samarbejde ikke gad lege med.

Da vi gik der, var der intet formelt samarbejde.
Der var sddan nogle dating-mgder, hvor vi kom
med vores sma ideer og sa sagde de nej!’ De
ville simpelthen ikke have med os at ggre. Jeg gik
gennem de der halvandet ar uden at se én eneste
ting, jeg havde skrevet, blive til film, og det var
da et problem. (...) Det er jo helt afggrende, at
man far set det, man har skrevet blive sagt og
ageret, og det var helt galt. Det var det eneste, der

var galt ved at g& der. (Aakeson 2007a)
Prominente geester pd symposiet To Move the Film: The Script i

1995. Gengivet efter bogen At lere kunsten.
Foto: Den Danske Filmskole

De tilbagevendende vanskeligheder med
samarbejdet mellem instruktgrer og ma-
nuskriptforfattere betragter Poul Nesgaard
som et grundleggende problem i mgdet
mellem Filmskolens individualister. Som
han formulerer det: "1det hele taget er
Filmskolen et paradoks, en umulig dram
som alligevel gar i opfyldelse - pd trods.
For hvordan forestiller man sig, at mere
eller mindre utilpassede kunstneriske ge-
mytter kan affinde sig med at gé i skole?
Hvordan forestiller man sig, at egensindige,
unikke og selvstendige individualister kan
presses ind i en samarbejdskultur?” (Nes-
gaard 2006: 257).

Logistiske problemer. Ud over de navnte
samarbejdsvanskeligheder ligger der et
logistisk problem iden begraensede tids-
horisont med blot halvandet, nu to, &r til
manuskriptuddannelsen, mens de andre
linjers forlgb er fire synkroniserede ar.
Denne forskel i forlgbenes lengde frem-
haves igen og igen som en forhindring
for samarbejdet. Ethold instruktgrer og
manuskriptforfattere starter samtidig, men
s& forsvinder forfatterne halvvejs. Et nyt
manushold starter, men har sveert ved at fa
de eldre instruktgrers opmearksomhed.
Rasmus Heisterberg (manus afgang
1999) er blandt dem, der mener, at ma-

nuskriptuddannelsen burde forlenges til
en fire-arig uddannelse. Dels af hensyn til
samarbejdet med instruktgrerne, dels af
hensyn til handverket, fordi det sveere-
ste for ham at se ikke er at skrive, men at
skrive om. Den stgrste udfordring er de
mange gennemskrivninger efter det farste
lystfyldte draft, hvor man skal kunne ga
kritisk tilbage til sit stof og rive det hele fra
hinanden:

Det er en virkelig lang og tdlmodighedskravende
proces at na til det sidste draft, og det er dér,
farene bliver skilt fra bukkene. At man kan blive
ved og ved med at vende det og finde frem til den
rigtige lgsning og fa det til at klikke. Det lerer
man ikke pa Filmskolen, for det er der ikke tid til
pa to &r. (Heisterberg 2007)

Der har flere gange veret talt om at for-
lenge manuskriptuddannelsen til i hvert
fald tre ar, men det er endnu ikke blevet til
noget.8

Til gengald har flere af manuskriptfor-
fatterne efter endt skolegang selv forsggt
at fortseette de interne samarbejder over
en lengere tidshorisont. Afgangsholdet fra
1997 etablerede séledes arbejdsfellesskabet
Screenwriters Copenhagen, og afgangshol-
det fra 2003 dannede i samme and forenin-
gen Screenplayers.
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Readings som redskab. | 1997 forsggte
Filmskolen sig med tvungne samarbejder
mellem forfattere og instruktgrer pa de
kortere filmgvelser under uddannelsen, de
sékaldte penneprgver. Michael Colville-
Andersen (manus argang 1999) fortzller,
at instruktgrerne var sure over tiltaget, som
dekreterede manuskriptforfatter pa otte ud
afialt ti penneprgver (Christensen 2001).

Marianne Moritzen, der var undervis-
ningskoordinator pa skolen 1993-99, hu-
sker, at man lgbende diskuterede, hvordan
man kunne forbedre samarbejderne. Et
konkret tiltag var at hjelpe manuskript-
forfatterne med at fa gjort deres tekster
levende ved at tage en ny metode, readings,
i brug. Readings bestar i al deres enkelhed
af, at man samles om at leese et manuskript
hgjt. Ofte med brug af skuespillere i de
forskellige roller, men som internt arbejds-
redskab pd manuskriptuddannelsen kan
det ogsa bare vaere mellem forfatterne, at
man i fellesskab levendegar teksterne, sa
man kan hgre, hvad der fungerer eller ikke
fungerer.

Konkrete problemer for manuskript-
forfatterne resulterede saledes i en kon-
kret metode, der i dag er hyppigt anvendt
i branchen, og ifglge Lars Detlefsen er
readings nu en central del af manuskript-
uddannelsen:

Man aner jo tit ikke, hvad man har skrevet, og
det giver utroligt meget at f& sit manuskript laest
op afandre og pludselig hgre, hvad der er godt
og skidt. Samtidig er readings en made at invitere
folk ind pé, s& de kan hgre en historie og kom-
mentere den. Maske opstar der pa baggrund af
det et samarbejde. Noget af det svereste for film-
folk er jo at leese. Filmfolk er visuelle. Kun f& kan
lese i dansk film. Alle hader at leese manuskrip-
ter, sd vi forsgger at gore det attraktivt ved at folk
kan fa laest en historie hgjt. (Redvall 2007)

Ud over at vare et redskab for forfatteren
er readings saledes et forsgg pa at gare
teksten mere handgribelig for folk, der

har svaert ved at fornemme en historie pé
papir. Readings kan ogsé betragtes som
endnu et forsgg pa at synliggare forfat-
terne, og siden afgangsholdet i 2003 har
manuskriptuddannelsen produceret dvder,
hvor skuespillere laeser rollerne i de nysla-
ede forfatteres manuskripter.

Fra skammekrog til spotlight. | Heidi Phi-
lipsens afhandling citeres Lars Detlefsen
og Mogens Rukov for at mene, at "manu-
skripteleverne nu (blandt de andre elever)
[er] blevet s& populare at konsultere, at de
nermest er blevet overbebyrdet med dra-
maturgiske opgaver. De beskriver det som
en udvikling fra skammekrogen til spot-
light” (Philipsen 2005: 260).

Erfaringerne fra manuskriptuddannel-
sens afgangshold anno 2007 er, at instruk-
tarerne nu er abne over for samarbejdet.
Som Maja Juul Larsen siger: ”1begyndel-
sen var der lidt knas i samarbejdet med
instruktgrlinien, men det er jo fordi, begge
parter er lige usikre. Viljen til at samar-
bejde har veeret stor, og pa midtvejsfilmen
valgte alle instruktgreleverne frivilligt at
bruge os fra manuslinien.” (Iskov 2007).
Hun beskriver det som en afstyrkerne ved
uddannelsen, at man i dag skriver utroligt
meget, sd man far fglelsen for hdndvearket
frem for at sidde og vente pd guddommelig
inspiration.

Pa skolens hjemmeside havde jeg set, hvor afsin-
digt meget man skal aflevere pa de to ar, manus-
uddannelsen varer. Vi endte med at skrive endnu
mere, og det er en stor styrke at maerke, man

kan producere sd meget sd hurtigt. Man laerer

at fa tempo i sit arbejde i stedet for at sidde og
vente pa den guddommelige inspiration. Og med
dramaturgien som byggesten har man hele tiden
noget at stgtte sig til. (ibid.)

Den handvarksmeassige side af det at
skrive er blevet effektivt inkorporeret i
uddannelsen i forhold til sdvel modeller



og metoder som mangden af afleveringer.
Blandt de mange opgaver indgar nu et

helt semester i samarbejde med DRS TV-
Drama, hvor manuseleverne sammen med
producer-eleverne udvikler en tv-serie til
dansk fjernsyn. | dag er der ingen angst for
at tale om dramaturgi, og der er heller in-
gen bergringsangst over for at skrive til tv,
hvor mange af afgangseleverne ogsa finder
deres farste jobs.

Sidelgbende med det stgrre fokus pa
dramaturgi og professionaliseringen af
manuskriptforfatterne som faggruppe, er
der imidlertid begyndt at dukke kritiske
rgster op om faren ved at lase sig for fast pa
klassiske dramaturgiske rammer og regler.

Da Bo Tao Michaélis i 2001 anmeldte
dramaturgen Trine Breums bog om ma-
nuskriptskrivning, ironiserede han over
et nyligt foredrag, hvor han var blevet helt
rert over,

hvor meget branchen skylder gamle Aristoteles.
Ja han blev nesten omtalt, som om han stadig-
vaek var iblandt os og underviste pa filmskolen i
manuskriptskrivning. At hans Poetik var obliga-
torisk pensum og at alle film burde drejes over
hans tretrinsraket med en begyndelse, en midte
og en slutning, krydret med de vendepunkter,

de katastrofale omslag, han kravede afsin tids
genre, den attiske tragedie i 400-tallet for vores
tidsregning. Sadan set interessant. At mens dansk
teater i en arrekke har forsggt performativt at
bryde med denne graske tanke udi dramaturgisk
opsatning, har man i store dele af filmkunsten
forelsket sig i denne model med en rgrende og
trofast lidenskab. Man taler om den store for-
teelling, den naturlige historie og det vigtige i at
plotlegge scene-bjerglandskab med en tinde over
de andre, en kurve, der topper, og sa toner histo-
rien ud pd en lukket eller aben pointe. (Michaélis
2001)

1 2001 er de klassiske dramaturgiske begre-
ber blevet sa knesatte i dansk film, at de
efter Bo Tao Michaélis mening cementerer
en vis konservatisme, der nok fungerer,
men ogsa forbigar vaesentlige originale
indgange og omkalfatringer i det drama-
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tiske sprog.” Han konkluderer, at bogen
illustrerer, hvor sveert det ma vare for ’eks-
perimenterende, avantgardistiske forfattere
umiddelbart at g& ind i en manuskript-
skrivning, som synkronsvgmmer i kglvan-
det pa Sofokles’ dramatik, dannelsesroma-
nen fra 1800-tallet og moderne amerikansk
tv-dramatik” (ibid.). Efter nogle ar med
begejstring over effektivt fortalte danske
film spirer bekymringen over, at dramatur-
gien kan blive en spandetrgje, som gar det
svart for anderledes og eksperimenterende
film at bryde igennem. Huvis alle i miljget
har lert de samme ting om historiers natur
og leser manuskripter med samme blik, er
det vanskeligt at gd mod stremmen.

Som Michaélis papeger, har teatret i en
arrekke forsggt at bryde med de klassiske
forteelleformer. Pa filmfronten kritiserede
Dogme95 dramaturgiens forudsigelig-
hed for at veere den guldkalv, hvorom der
danses, og efterlyste et opggr med tidens
“illusionere film”. Dogmefolkene ville
vaekke en dgd filmkunst til live, men stil-
lede sig i opposition til Hen individuelle
film’ Det kollektive fokus og kyskhedslgftet
medfgrte gode historier snarere end avant-
gardistisk nytenkning. Lars von Trier og
yngre instruktgrer som Christoffer Boe og
Simon Staho (og dennes faste manuskript-
forfatter, Peter Asmussen) star i dag som
unikke filmskabere, der sgger nye veje ind
i forteellingen, mens stgrstedelen af dansk
film pé godt og ondt er praeeget af et fokus
pa at skabe velfungerende historier efter
klassiske modeller.

Skriverkarlenes golde professionalisme.

1 2005 blussede en debat om manuskript-
skrivning op, efter at Lars von Trier i tids-
skriftet EKKO kommenterede tilstanden

i dansk film. Efter i dogme-manifestet at
have kritiseret den forudsigelige drama-
turgi erklaerede Trier nu ti ar senere:
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Jeg er meget, meget modstander af at bruge ma-
nuskriptforfattere. Jeg synes, at selve professio-
nen er diskutabel. Problemet er, at en instrukter
henvender sig til en forfatter og kommer med en
ide til noget, som matte veere mere eller mindre
behjertet. Og én ting er i hvert fald sikkert, at
nar det har vaeret igennem den dér lynhurtige
dramaturgisering, sa er det ikke behjertet mere.
Sa bliver det vanvittigt overfladisk. Problemet er,
at bade Kim Fupz Aakeson og Anders Thomas
Jensen er blevet sa dygtige nu, at de skriver ma-
nuskripter pa ingen tid - som er vanvittigt gode
at leese og er vanvittigt klare i deres opbygning.
De er til ug, og det er gdeleeggende for filmen. |
stedet skal der vaere nogen, der har et personligt
forhold til de emner, de skal lave. (cit. Schepelern
2005: 26)

Forfatterne far kritik for at misbruge virke-
ligheden. "De tager bare alle emnerne ned
fra en hylde, som om det ikke var noget,
der havde voldt folk uendelige lidelser
igennem historien. P4 amerikansk facon
tager man nogle emner og beskaftiger sig
med dem ud fra deres overflade, og derfor
bliver det nogle sindssygt overfladiske film.
Det er virkelig misbrug af virkeligheden.”
(ibid.).

Lars von Trier trekker i interviewet
pé auteur-teoriens tanker om, at der skal
vare et personligt forhold til filmen. In-
struktgrerne har noget pa hjerte, mens
manuskriptforfatterne er handvarkere, der
gdelaegger instruktgrens intentioner med
overfladiske metoder efter amerikansk
forbillede. En reekke andre danske instruk-
tarer som f.eks. Per Fly tillegger gerne
manuskriptforfatterne en rolle som posi-
tivt medskabende i deres mere proces- og
researchbaserede tilgang til at finde ind til
en films historie. Men bade i branchen og i
medierne begynder man omkring tiden for
Triers kritik at mgde bekymrede udsagn
om, at instruktarens kunstneriske integri-
tet er truet af manuskriptforfatteren - og
producerens - ggede betydning i skabelsen
af nye danske film.

Som filmkritikeren Morten Piil allerede
i 1999 konkluderede i en artikel med titlen
”Skriverkarlens kanonisering”, har det ve-
ret frugtbart med en reekke unge forfattere
fra manuskriptuddannelsen, men man skal
agte sig for "gold professionalisme” (Piil
1999). Dansk film har ifglge Piil brug for
skriverkarle,

men det er overtro at vende sig mod manuskript-
forfatterne som dem, der i farste reekke skal haeve
dansk films niveau. Det magter i sidste ende

kun de personer, der rent faktisk laver filmene

og har det kunstneriske ansvar pa alle niveauer,
nemlig instruktererne. Skaerer man ind til benet,
skabes en film i de magiske sekunder, kameraet
snurrer - og ingen anden end instruktgren kan
kontrollere, hvad der netop i denne komprime-
rede tidslomme sker foran kameraet. Groft sagt
kan kun instrukterens kunst gere en film til mere
end en papir-markering af gode intentioner.
Instrukteren har brug for dette papir, men intet
manuskript er i sig selv godt nok til at sikre en
god film. Tilsvarende bliver ingen instrukter
automatisk mindre auteur af at arbejde sammen
med en manuskriptforfatter. Det kan tvaertimod
hjelpe ham/hende til at udkrystallisere, hvad
personligheden rummer. Meget mere kan ikke
med sikkerhed siges om instruktgrens og forfat-
terens samarbejde i al almindelighed.” (ibid.)

Som Morten Piil fremhever, er gode ma-
nuskripter i sig selv naturligvis ikke nok til
at sikre gode film. Det centrale er, at hver
person iprocessen har de rigtige kompe-
tencer og evnen til at forlgse dem optimalt
i samarbejdet. Manuskriptuddannelsen har
vaeret med til at sette fokus pd manuskrip-
tets betydning og etablere en fortallesteerk
faggruppe, som man som dansk instrukter
kan valge at finde handvarksmaessig hjzlp
og inspiration hos.9

En screenwriting/auteur-kultur? Instruk-
teren har som udgangspunkt stadig det
sidste ord ogfinal cut i dansk film, men
manuskriptskrivning er gennem de sene-
ste ar blevet en anerkendt disciplin med
en selvstendig faglig stolthed og egne



author-auteurer:0Udviklingen mod starre
inddragelse afdramaturgi og forteellefor-
mer beskrives af Heidi Philipsen som en
kombination af’elementer fra den fran-
ske auteur-tradition og den amerikanske
screenwriting-tradition” (Philipsen 2005:
261).

| forlengelse af Filmskolens fokus pa
samarbejde mener hun, at man frem for
en afvikling afauteurbegrebet maske
snarere kan tale om en udvidelse af det:
Lidt vovet kan man anfgre, at der ikke pa
[Filmskolen] er sket en udvikling vek fra
auteurbegrebet, men at Filmskolen straeber
efter at uddanne filmfolk, hvor alle de im-
plicerede iet filmteam satter deres person-
lige signatur pa filmen.” (ibid: 351). Der er
ifglge Philipsen ikke sket en nedskering’
af instruktarens rolle, "men snarere en
opprioritering af, at de andre filmfolk er
medbestemmende og bidrager til filmen
med deres synlige signatur. Der er ikke én
auteurs signatur, men flere signaturer pa en
film (dog ud fra den samme bestrebelse).”
(ibid: 351).

Samme tanker om en form for collective
authorship’er at finde i Duncan Petries
produktionsstudier afden britiske film-
industri i bogen Creativity and Constraint
in the British Film Industry (1991). Med
fokus pa arene 1987-88 konstaterer han,
at ekspertise og kreativt input fra samar-
bejdspartnere har betydning for alle film-
skabere, selv om det filmteoretiske fokus
pa auteuren ofte har overset dette forhold.
Selv om han forkaster begrebet collective
authorship’ (ibid.: 206), mener han, at det
er tid til i hgjere grad at medtenke de
mange kreative samarbejder i den filmvi-
denskabelige analyse.

I antologien Visual Authorship fra 2005
stilles der i en rekke artikler skarpt pa
titlens tema med fokus pé at udforske be-
greberne kreativitet og intentionalitet pa
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film. Som det indledningsvis pointeres,
blev auteurteorien udviklet i 1950&rne,
“when traditional ideas of artistic genius
still were kept in romantic respect” (Gro-
dal et al. 2005: 7). Siden udfordrede bl.a.
poststrukturalistiske studier og receptions-
forskningen selve idéen om en individuel
kunstner som en ideologisk reminiscens af
en borgerlig individualisme. Men i dag er
der en ny bevidsthed om, at medieproduk-
ter er lavet af mennesker af ked og blod:

Iseer audiovisuelle medieprodukter - hvad enten
der er tale om celluloid eller digital information

- er ofte produceret afhold af mennesker, for
hvem den romantiske ide om det ensomme geni
ikke altid er det mest passende udgangspunkt for
at forstd den kreative proces, (ibid.: 7)

I bogen diskuterer Casper Tybjerg bl.a. be-
greber som Berys Gauts ‘multiple author-
ship’ og analytiske modeller som Robert L.
Carringers collaboration analysis-metode
til undersggelse af, hvordan forskellige
mennesker har bidraget med elementer til
det feerdige veerk (2005: 44).11 Han konklu-
derer, at filmvidenskaben kan laere meget
afkonkrete produktionsanalyser, som
kortleegger, hvordan en film rent faktisk er
blevet til (ibid.: 62). Men som Peter Sche-
pelern pointerer i en anden artikel i antolo-
gien, er en grundig analyse afen films pro-
duktionsproces imidlertid normalt umulig
at foretage, selv om en films egentlige au-
thorship’kun kan blive placeret gennem en
sadan (2005: 103).

Inden for filmvidenskaben vender man
fra flere sider i stigende grad blikket mod
produktionsstudier i en erkendelse af, at
film er en kollektiv kunstart og bgr ana-
lyseres som en sédan frem for automatisk
at tilleegge instrukterens personlighed og
placering i processen den altafggrende
betydning.

Som det er fremgéaet af denne artikel,
har Den Danske Filmskole ien arrekke
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arbejdet hardt pa at lzere danske filmfolk at
samarbejde, og ikke mindst manuskript-
forfatterne spiller i dag en betydeligt starre
rolle i den filmiske skabelsesproces end

tidligere. Screenwriting-kulturens indtog i

auteur-kulturen har naturligvis haft konse-

Noter

1

Som Peter Schepelern pointerer i sin diskus-
sion af Lars von Trier som auteur, skriver

de fleste instruktgrer med auteur-status dog
som oftest selv (Schepelern 2004: 118).
Ifglge instruktionerne skulle et godt manu-
skript ikke have flere end tre hovedkarakte-
rer, og forfatteren skulle sikre sig, at publi-
kum fglte sympati for mindst én af dem. Et
enkelt, ligefremt plot var at foretraeekke, men
filmene skulle indeholde en eller anden form
for originalt trick. Historierne skulle forega

i nutiden blandt overklassen og matte ikke
veere af national karakter (Schroder 2006:
100).

Theodor Christensen dgde blot et &r efter
Filmskolens oprettelse, men naede at s&tte
et markant preeg pa skolen med formulerin-
gen af nogle grundleggende paedagogiske
principper, som er grundlaget for skolens
struktur den dag i dag. Blandt dem er, at
uddannelsen skal bestd af bade teoretisk
undervisning og praktiske produktioner; at
alle faglinjer skal opfattes som kunstneriske
linjer frem for nogen som kunstneriske og
andre som tekniske, og at alle faglinjer skal
veere synkroniseret, sa eleverne er pd samme
niveau, nar en gvelse eller produktion skal
gennemfgres. (www.filmskolen.dk)

Gabold 2006: 9f. Ola Olsson underviste i gv-
rigt aret efter en reekke medarbejdere inden
for tv-fiktion i Danmarks Radio, og siden
dannede hans teorier samme sted grundlag
for de kurser i fortelleteknik, som kom til at
ga under navnet TV-SUM, TV Som Udtryks-
middel (Gabold 2006: 10).

Folgende afsnit bygger pa eget interview med
Lars Kjeldgaard.

Der blev imidlertid ogsé snakket om séakaldt
cirkuler dramaturgi, som det bl.a. skildres i
Jacob Thuesens film Erik Nietzsche - de unge
ar (2007), hvor historien, der er baseret pa

kvenser for bade produktionsforholdene og
de producerede film. Tiden er inde til mere
forskning i de mange spa&ndende fagmg-
der, en filmproduktion indebarer, frem for
at stirre sig blind pa instruktgren.

et manuskript af Lars von Trier selv, humo-
ristisk behandler Triers tid pd Filmskolen
1979-82. Ifglge Scherfig (2006) var det i hans
tid pa skolen iser de kvindelige studerende,
som var interesserede i den cirkulere dra-
maturgi. Den betragtedes som mere rund’
og ’kvindelig’ end den traditionelle, lineare
(Scherfig 2006: 156). | Danmark arbejdede
bl.a. Ulla Ryum i 1980trne med alternativer
til den aristoteliske dramaturgi (Ryum 1982).

7. Mogens Rukovs store betydning nationalt

er ofte blevet fremhavet, bl.a. i Claus Chri-
stensens forord til Festen og andre skandaler,
hvor Rukov fremhaves som 'godfather for
mange unge filmfolk’ (Christensen 2002:

10). Udlandet har imidlertid ogsa opdaget
Rukov. I Projections 12, hvor filmfolk forhol-
der sig til filmskoler, regner den anerkendte
manuskriptunderviser Dick Ross séledes
Den Danske Filmskole blandt verdens bedste
filmskoler og tildeler Rukov en stor del af
&ren for succesen (Ross 2002: 47).

8. Lars Kjeldgaard fortaller, at en forleengelse
afuddannelsen flere gange er blevet brem-
set af bekymring for, hvorvidt eleverne kan
finansiere mere end to ars skolegang. Saledes
havde manuskriptuddannelsens elever i
90¢&rne ofte en anden uddannelse bag sig og
derfor ingen eller kun begranset ret til SU.
Han er en varm fortaler for en forlengelse af
uddannelsen. Dels for i hgjere grad at kunne
etablere samarbejder, dels fordi man efter
hans mening netop bar legge mere fokus
pa ‘rewriting’ frem for ‘writing’ (Kjeldgaard
2007).

9. Ogsa manuskriptuddannelsen begynder
at blive udsat for kritik, bl.a. i en artikel i
EKKO, hvor det pointeres, at Verdens bedste
filmskole’ er blevet mere brancheorienteret
end kunstnerisk orienteret. I artiklen udtaler
Lars Kjeldgaard, at uddannelsens fortelleteo-
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10.

11

rier bliver devalueret ved at blive betragtet
som teorier om at kommunikere bredt frem
for en holdning til at fortelle vedkommende
historier. Han efterlyser en tilbagevenden til
en auteurforstéelse af filmproduktion, bade
pé skolen og i branchen (Monggaard 2006).
Som Richard Corliss i 1973 kaldte de mar-
kante manuskriptforfattere, han forsggte at
hive frem afanonymiteten med sin ’Screen-
writer’s Theory’ og et ‘multiple auteur’-
begreb til at fange en filmproduktions col-
laborative vision’ (Corliss 1974: xxvii-xxviii).
Tom Stempel argumenterer i sin bog om
amerikansk manuskriptskrivning for, at den
generelle accept af auteurteoriens verdi har
haft katastrofale konsekvenser for ameri-
kansk screenwriting. Frem for alt fordi den
har tegnet et forkert billede af manuskript-
forfatternes rolle i amerikansk filmhistorie
(Stempel 1991: 192). Ikke overraskende er
filmfolk med fokus pd manuskriptskrivning
ikke begejstrede for "den skadelige auteur-
teori, som havder, at instruktgren er forfat-
ter af noget, han ikke har skrevet” (Stempel
2000: vii).

Berys Gaut argumenterer for, at film har le-
net sig for meget op ad litteraere authorship-
modeller og i stedet kan finde inspiration i
andre samarbejdsbaserede kunstarter som
f.eks. teater og musik (1997: 166). Gaut gor
imidlertid sin tanke om ‘multiple authorship’
noget uhdndterbar ved at mene, at film ikke
blot skal klassificeres efter instruktgrer, men
0gsa efter f.eks. skuespillere, kameramand
og klippere, hvis karrierer og indflydelse bar
kortleegges selvstendigt (ibid.: 165). Car-
ringer kritiserer multiple authorship’-studier
for paradoksalt nok at “devaluere tekster og
forfattere pa grund af det delte ansvar for
skabelsesprocessen [sharing ofagency]” og
kritiserer endvidere collective authorship’-
studierne, der for ham at se "har en tendens
til at tage oplgsningen af agency for givet og
se oplgsningen som det egentlige analyse-
objekt” (Carringer 2001: 378). Han foreslar i
stedet collaboration analysis; som efter hans
mening ikke pd samme made formindsker
betydningen af the primary author; men
tilbyder en stgrre forstdelse og nuancering af
tilblivelsen af et givet vaerk. Carringer har i
The Making of Citizen Kane lavet et detaljeret
studie af tilblivelsen af Orson Welles’ klas-
siker og de centrale samarbejder pa produk-
tionen. | artiklen Collaboration and Concepts
ofAuthorship diskuterer han med Hitchcocks
Strangers on a Train (1951, Farligt mgde) som
eksempel betydningen af centrale samarbej-
der, iseer iforhold til filmens homoseksuelle
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problemstillinger.
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