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1. Innledning

Det er noen filmopplevelser en husker bedre enneamkt er noen filmer som etterlater en
seaeregen falelse i brystet som falger en ut av kevet, enten fordi en nettopp har sett noe
veldig trist, noe vakkert eller taft, noe en ikkedto, eller noe sa underholdende og morsomt at
man fagler seg oppgladd og fnisete hele veien hi@la tilfellene hvor filmen virkelig har gjort
inntrykk, hender det at denne fglelsen fester $atkommelsen, og for meg er det enkelte slike
filmopplevelser i barndommen som enna ikke hardtipaket. Jeg husker godt hvor uendelig
trist det var da Sebastian overga seg til polagetterlot Kamilla alene, i en hvit nattkjole og
med papirdragen under armen, ute pa en blomsteragilla og TyvenOg jeg husker den
intense spenningen jeg falte da Mary var lenkahgehullet, skipet holdt pa a forlise i en
voldsom storm, og Hakon kjempet mot vannet fordileshenne Hakon HakonserOg hvor
inderlig jeg gledet meg til & bli forelsket etteha sett Frida til slutt fa sin MartirFrida — med
hjertet i hAndenDet var filmopplevelser som disse som i mitelii farte til en stor fascinasjon
og kjeerlighet for film — og ogsa overbevisningen ainbarnefilm er viktig og spennende selv
etter at man har passert 12 ar.

Det har veert mange offentlige debatter, bekymrirmgepuoverensstemmelser knyttet til den
norske barnefilmen. Uansett hvilke tendenser sonvéeat gjeldende, har det blitt stilt sparsmal
ved om dette er hva barn faktisk trenger/ gnskexf/lhadde hatt godt av. Formidler filmene en
god nok moral? Er filmene for didaktiske? Fortjeikde barn god underholdning? Er det for mye
tull og fjas i barnefilmen? Hvor har det blitt ag derigse, kunstneriske filmene? Og sa videre.
Som jeg vil vise i denne oppgaven, er den norskedfigmhistorien full av spennende, leererike,
morsomme, dramatiske, triste, og det er ikke tihiiga — noen kjedelige filmer. | lgpet av de 64
arene (1944-2008) jeg her vil ta for meg, har biimeblitt produsert med ytterst forskjellige
gkonomiske vilkar, intensjoner og pavirkende diskur Den har pendlet mellom sveert
produktive perioder og arelange produksjonspaguansett hvilke tendenser som har preget
barnefilmen, er jeg sikker pa at det gjennom heléoplen har blitt skapt minneverdige
filmopplevelser.

Det vi derimot ikke har i forhold til norsk barniafi, er en helhetlig, historisk giennomgang av

dens tendenser fra den farste filmen i 1944 og fikindag. Foruten noen f4 artikferer det

! Noen sentrale eksempler dlorsk Barnefilmpolitikk- et lappverk®Marcussen), artikkel i Film&Kino
(4/1987),Barne- og ungdomsfilfiversen, red.) temanummer 40/1992 av Z- Filmkdfts Hva er barnefiim?



tidligere kun skrevet 3 forskningsarbeider om ndraknefilm, henholdsvis av Annelise
Skarderud (1973), Mie Berg (1974) og Kathrine Skrgt(1981). Skarderud og Berg redegjar
begge for datidens produksjonsvilkar og barnefilsngtatus, for sa a tilby lgsninger og
veiledning for barnefilmens videre utvikling. Disgppgavene er interessante i et historisk
perspektiv, men fordi mye har endret seg sidengaeg, er flere av problemene de viser til enten
erstattet av nye problemer eller lgst. Skrettingpsestandardiseringsteknikker i barnefilmen, et
relevant perspektiv ogsa i dag, men det er ikkerarke bort i fra at mye har skjedd innenfor
norsk barnefilm siden denne avhandlingen komldgd til disse arbeidene, kom antologhed
store gjnglda Zeruneith) i 1995 om barnefilm i Norden fi@/Z-1993. Denne antologiens
styrker, er blant annet en sveert fyldig nordiskneéilmografi, samt utdypende regiss@arportretter,
men dens nordiske perspektiv medfarer ngdvendagvden norske barnefilmen far begrenset
plass. Og som avhandlingene, er ogsa antologiendaeyr mangearig. Det finnes med andre ord
et relativt urgrt felt innenfor norsk filmhistorteden norske barnefilmen etter 1981. Som jeg vil
vise i denne oppgaven har det skjedd mye innerkr@sefilm i lgpet av disse arene, noe som
gjer at det etter min mening, er behov for en nggave, en ny undersgkelse av hva den norske
barnefilmen er og har veert. Historiker Knut Kjebt#t ([1999] 2000:18) beskriver historien som
et arkiv, en katalog, et tilbud av mater en kamr@jeng pa, og en mulighet for a skape bedre
forstaelse av natida. Med utgangspunkt i en ligeeadkegang, vil jeg her fokusere pa den
norske barnefilmen i et bredt perspektiv. Den hiske detaljen vil her vil en viss grad matte
vike til fordel for de lange linjene — for overbli&t. Jeg vil kort giennomga de ulike
produksjonsforhold, og jeg vil redegjgre for hvartadilmen til en hver tid har formidlet gjennom
sine sjangervalg, sin tematikk og sine ideologfgienger. Med dette haper jeg & kunne gi ny
innsikt i det spennende feltet norsk barnefilmogrpidra med kunnskap om et relativt urgrt felt i

norsk filmhistorie.

(Rugstad) artikkel i Rushprint 40/0Bljtt liv som barn(Svingen)artikkel i Rushprint 4/99Mange meninger om
barnefilm(Wiese) artikkel i Rushprint 4/99.



1.1. Barnefilmbegrepet

Hva en barnefilm er, vil i de fleste tilfeller begy film med barn som sin primaere malgruppe.
Det finnes likevel en del uenighet rundt hva dbtgrepet skal innebaere og hvilke filmer det skal
inkludere. Eksempelvis kallédendel(Alexander Rgsler, 1997) en barnefilm i Holsts Bt

Lille Sirkus(2006), noe man kan anta er basert pa at filmestagonist er en ung gutt og at det

er hans opplevelser som er filmens narrative deeikp Selv har jeg valgt & ikke inkludere denne
filmen, da store deler av handlingen har tysk tsdent at tematikken, etter min mening, ikke er
formidlet med hensyn til et barns forstadelsesrammerdelte meninger og den uklarhet som er
knyttet til barnefilmbegrepet gjar at en redegjgedbr denne oppgavens oppfatning av det, er pa

sin plass.

| denne oppgaven har jeg valgt & forholde megatihbfilm som filmer primeaert rettet inn mot et
publikum av barn opp til 12 ar. 12 ar er en gresma brukes i forhold til barnefilm ogsa i en
rekke andre land (blant annet hos Bazalgette qget§1995), Wojcik-Andrews (2000) og
Breuning (2002)), samt innenfor barneforskning gwansen mellom barn og ungddRragnes
2007). Fra og med 2005 har barnefilmstatten i Nbigeberegnet etter en 11 ars grensegr’
filmer som i innhold og formsprak klart retter segt eller synes egnet for barn under 11 ar kan
Norsk filmfond gi forhandstilsagn om 100 % billettse’ (Holst 2006:103), og aldersgrensene pa
kino er i dag 11, 15 og 18 ar. Da denne oppgaveethastorisk spenn pa 64 ar og disse
endringene er relativt nylige, velger jeg a forteofdeg til den tradisjonelle grensen pa 12 ar.
Foruten disse alderskriteriene, har jeg vektladitraene tar hensyn til at barn star pa et annet
utviklingstrinn enn voksne; sosialt, emosjoneltimigllektuelt. Denne definisjonen av
barnefilmbegrepet, er ogsa den Skretting tar i barkikkelenDen Norske Barnefilmtradisjonen

(1992). | sin avhandling definerer hun barnefilnmso

"Film som tar opp emner som er aktuelle for barnpbefandler disse emnene, bade med

hensyn til innhold og form, pa en slik mate at bian ha utbytte av film&r(1981:51).

Ingen av disse begrepsvurderingene gar inn pardigménhold, opphav (for eksempel at filmene
ma veere basert pa barnelitteratur) eller filmerendg (for eksempel barnefilm i didaktisk
gyemed). Dette betyr at i noen tilfeller ma deskjwnnsmessig vurdering til av hva et barn under
12 ar forstar og kan forholde seg til, da flerenfit tilpasset et voksent publikum ikke
ngdvendigvis har strenge aldersgrenser. Detteeagjébd eksempel nar man skal skille mellom
filmer om barn for voksne og filmer om barn for habet vil altsa ikke vaere nok i denne
sammenheng at en film har lavere aldersgrense 2@dn. Belv med disse begrensningene, star jeg



igien med en relativt vid begrepsdefinisjon. Av gmtil oppgavens omfang, har jeg i denne
sammenheng derfor valgt a utelukke kortfilmer farrbog filmer laget for og utelukkende vist pa

flernsyn.

Jeg vil videre redegjare for tre andre definisjomebarnefilm, som alle representerer ulike
innfallsvinkler til dette begrepet. Den nordiskeretiimnemnda kom i 1956 med falgende
definisjon:
"[U]nderhallningsfilmer, som ar speciellt framstéddor barn och som rymmer sadana
manskliga varden, att de kan antagas verka surtliidande pa sin publiki? (sitert i
Janson 2007:11).
| denne sammenheng, er det altsa barnefilmens ggebyle rolle som er sentral, og de
muligheter som finnes i dette mediet for & pavivkenetilskueren pa en positiv moralsk mate.
Annelise Skarderud (1973:5) benytter tre kriteriemgrav to ma oppfylles for at det skal
defineres som barnefilm:
1) Filmen har barn i ledende roller.
2) Filmen er basert pa grunnlag av en barnebok.

3) Filmen hadde kinopremiere pa en 17-forestilling.

Fordelen med denne metoden, hevder hun, er ati&rieegar pa konkrete forhold som kan
kontrolleres. At man med disse kriteriene utelukiakelte typer barnefilm, som for eksempel
dyre-, tegne- og dukkefilmer som ikke er baser¢pdarnebok, er svakheter Skarderud selv
kommer inn pa. Skretting (1981) kritiserer Skardisrtre kriterier for a vaere et for snevert
grunnlag a skille barnefilm fra annen film pa. Mi¢a utelukker ikke bare de nevnte kategoriene
av barnefilm, men ogsa en film sofut og Kjar(1975) som kun har barn i statistroller og er bygd
pa originalmanus. Av nyere eksempel hvor denne degtdommer til kort, kan jeg ogsa trekke
fram Fomlesen i kattepin@999), en film hvor det er originalmanus og uté&lerlkde voksne
skuespillere, men hvor humor, plot og karakterealf@mater er tilpasset et barnepublikum og
har lite a tilby en voksen tilskuer. Peter Schepelelger pa sin side a forholde seg til en retativ

apen definisjon i sitEilmleksikon

"Barnefilm, film, der produceres med saerligt henpékbarnepublikummet, ses navnlig i
lande, hvor filmindustrien er overvejende statssttyf.eks. Canada, Danmark, Norge,

Sverige og de tidligere gstlande — i motsaetningdetimer kommercielle filmlande, hvor

2 Den opprinnelige teksten var p& dangkafslag om statte til produktion, distribution dgrevisning af
barnefilni, Kagbenhavn 1958), men ble oversatt for UrsingMigén Svensk barnfilm — forsok till en

kartlagging C-uppsats, Stockholms Universitet 1971, og dattalden Janson (2007) bruker. Jeg fikk ikke tak i
originalen og forholder meg derfor til den svenskersettelsen.



barnefilm falder ind under kategorien familiefilMASA er Disney dominerenddgpitert i
Breuning 2002:9).

Fordi Schepelern ikke utdyper eller setter opp r@mfor hva filmer med seerlig hensyn til
barnepublikummet innebeerer, Igser ikke denne beguegeringen ngdvendigvis problemet med
a skille barnefilm fra for eksempel filmer om bdravndom laget for voksne (som
problematikken rundt for eksempdendelgikk pd), men resten av Schepelerns leksikontekst,
derimot nyttig i et annet henseende. Som jeg g#\&enere, finnes det i den norske
barnefilmhistorien en bevegelse fra en selvpafarhefilm merkelapp til en selvpafart
familiefilm- merkelapp. Denne merkelappen er apenbart krittearkedsfaring — man vil sikre
at foreldrene far lyst til & se flere barnefilmerlgaper kinobilletter til hele familien — men denn
endringen frbarnefilmtil familiefilm har ogsa konsekvenser for filmenes innhold. Jegovmme
tilbake til de spesifikke endringene knyttet titte men i et definisjonsgyemed vil jeg hevde at
barnefilmi norsk sammenheng hovedsakelig har betydd fisoer pa ulik mate star som
motpoler til den amerikanske familiefilmen — oghda starre grad; til det den amerikanske
familiefilmen representerer (nar det gjelder fosekpel hva barnefilmens rolle skal veere og
hvor dens fokus skal ligge), noe som kom til skbade sjangervalg, tematikk og ideologi.
Familiefilmenderimot (som primaert gjorde seg gjeldende pa 2806k, sa ikke lenger pa den
amerikanske filmens pavirkning som utelukkende tiegag som jeg vil komme tilbake til, ble

for eksempel filmenes kommersielle potensial veftistarre grad (jfr. 5.1.).

Som denne oppgaven vil vise, er det vanskelig asem@ barnefilmen ned til tre kriterier eller én
spesifikk beskrivelse, da den kan romme sa myenatiik og alvor, humor og fjas, spenning og
eventyr. Barnefilmens mange sider, er ogsa grutihanjeg velger a forholde meg til en relativt

vid og lite beskrivende definisjon.

1.2. Oppgavens problemstilling

Denne oppgaven har som mal a legge fram en breyisk giennomgang av den norske
barnefilmen fra 1944 til 2008. Oppgavens breddggedtsv gjar det mulig & fa fatt i de starre
tendensene, og et slikt overblikk har en kultudrisk relevans, ikke minst for videre forskning.
Perspektivet apner blant annet for kunnskap omdaroulike diskurser (se 1.3.) gijennom arene
har pavirket barnefilmens innhold, samt at deegioversikt over hvilke sjangere, hvilken
tematikk og hvilke ideologier som har preget derske barnefilmen i disse arene. Jeg har
arbeidet ut i fra to problemstillinger. Den fagratedisse, er den som primeert vil vektlegges i de



tre periodekapitlene (kapittel 3, 4 og 5), og di¢gsa besvares mer direkte. Den andre er
sentral for oppgavens breddeperspektiv og ligggrainn for de utvelgelser og vurderinger som

er gjort.

a) Hva har den norske barnefilmen til en hver tid vegptatt av og formidlet?
b) Finnes det tendenser som er vedvarende eller stdbiadkevendende i den norske
barnefilmen fra 1944 til 20087

1.3. Delproblemstillinger og teoretiske perspektiver

Jeg vil videre utdype oppgavens to hovedproblelingiédr ved a redegjare for de teoretiske
perspektiver den er basert pa, samt ved & formdipgoblemstillinger for hver av de ulike
innfallsvinklene jeg vil ta i bruk for & bevare halproblemstillingene: sjanger, tematikk og
ideologi. Jeg vil med andre ord i denne sammeniiewgtrekke inn perspektiver som stil,

auteurstudier, sammenligninger mot voksenfilm ggéinde.

Far jeg gar videre, trengs en kort forklaring pekdisbegrepet jeg bruker i flere disse
delproblemstillingene. Dette begrepet tas i dagik en rekke vitenskapelige disipliner, med
bade en lingvistisk og en mer samfunnsvitenskapelarepsforstaelse. | falge Michel Foucault
(1971) har diskurser en konstituerende natur, ifdestand at var oppfatning av bade oss selv
(social subjects) og andre fenomener (objects) dungitte diskurser. Ulike diskursive praksiser
defineres videre gjennom sine forhold til andrékdiser og pavirkes av dem. | Jansons (2007)
avhandling om svensk barnefilm, er diskursbegrspetralt. Hun bruker en variant av den
foucaultianske analyse til & blant annet synliggjae forestillinger om barn som voksne enten
legger fram eller utelater i barnefilmen, og hvordisse forestillinger henger sammen med
barndomsdiskursene i resten av samfunnet (ibid:2&hne oppgaven sgker ikke & gjare en
dyptplgyende diskursanalyse av den norske barrgiilinikhet med den Janson gjgr, men dette
begrepet er relevant som en del av denne oppgéoens pa hva barnefiimen formididr.
motsetning til Janson, vil jeg ikke utelukkendekeraette begrepet i forhold til
barndomsperspektivet, men derimot pa et mer genevél; som et begrep for de sosiale,
kulturelle eller politiske rammer, ideer eller fetdlinger som ligger til grunn for de forestillieg

om verden som presenteres i barnefilmen.



1.3.1. Sjanger

Delproblemstillingene i forhold til sjangergjennoamgene vil veere:

a) Hvilke sjangere dominerte den aktuelle perio@f®? periodeinndeling jfr. 1.4.)

b) Finnes det diskurser i samtiden som kan forklamrenéédisse sjangernes dominans?

| folge Skretting (1981:67), er sjanger en av fleandardiseringsteknikker som brukes i
barnefilmen. Sjangerfilmen var fra sine tidligstsdr del av et system for masseprodusering av
film, hvor et regulert og sentralisert maskinerni disstribusjon og visning, samt publikums jevne
tilstramning til et forutsigbart underholdningsmeaadk muliggjorde en uskreven og likevel
betydningsfull "sjangerkontrakt” (Langford 2005:26)a a veere neert tilknyttet, om ikke
avhengig av studiosystemet, har sjangerfilmen &ttert blitt en kategorisk betegnelse for filmer
med som har tematiske, strukturelle og/eller ikanfigke fellestrekk. Pa tross av at barnefilmen
gjerne behandles som en egen sjanger uten neerpesiésering av film- og kinobransjen, er den
ikke en sjanger i seg selv. Barnefilm er, som atlerantydet, en gruppering av filmer basert pa
deres intensjonelle malgruppe, og innad i dennppem finnes det bruk av flere forskjellige
sjangere. Disse sjangerne kan deles inn i to grupgee sjangere som er saeregne for

barnefilmen, og sjangere som er hentet fra vokieefi, men tilpasset et barnepublikum.

Sjanger er en viktig forstaelsesramme for de fiktdriske tendenser. Som jeg vil vise, har
sjangervalg i barnefilmen gjennomgatt flere fasgrdet er min mening at disse er naert knyttet til
kulturelle og samfunnsmessige tendenser genetgtil, de pa en hver tid filmpolitiske faringer.
Det er for eksempel ikke tilfeldig at man pa 20abet sa en sterk gkning i de tradisjonelle,
internasjonale barnefiimsjangerne; dyrefilm, barirekog animasjoh(Skretting 1981:67). Disse
sjangerne var et symptom pa en kommersiell, ameskiaspirert tendens innenfor barnefilmen,
som blant annet viste seg i sjangervalg. Sjangedeasuten vaere en viktig indikator pa filmens
verdigrunnlag. | en strukturalistisk sjangertedii fimens sjangere betraktet som eksempler pa
kodede representasjonssystemer, hvor sjangernéd@sm bestemte sett av sprakregler
(langue), og den enkelte sjangerfilm som en yt(payole) laget pa basis av disse sprakreglene
(Larsen 2008:196). Den strukturalistiske tilnserneimger opptatt av narrative konvensjoner og
tematisk analyse. Filmsjangere blir sett pa soatekitil forstdelse av samfunnet, og som naeert
knyttet til et samfunns selvforstaelse. | sin gjmgang av sjangeranalysefilmanalytiske

tradisjoner(2008) skriver Leif Ove Larsen:

3 Eventyrsjangeren tilhgrer ogsa denne gruppen,vaersom jeg vil vise, ikke en framtredende sjangfer
2000-tallet.
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"Fglgelig er det slik at en studie av enkeltsjanglter sjangersystemet i et samfunn pa et
gitt tidspunkt, vil kunne veere en innfallsvinketsi noe vesentlig om dette samfunnets
verdisystem og selvforstaelse. | falge dette sgnasjangre bade ideologiske mekanismer
og en viktig historisk kildg.

Det er denne sjangerforstaelsen jeg legger tilmfanmin gijennomgang av barnefilimen. Hvilke
sjangere som til en hver tid har veert domineres@e,noe om barnefilmens verdisystem,

selvforstaelse og den generelle oppfattelsen diéwiolle barnefilmen skal ha.

1.3.2. Tematikk

Delproblemstillinger i forhold til gjennomgangen @matiske tendenser:

a) Hvilke emner var man opptatt av i den aktuelle paden?
b) Hvilke tematiske tendenser ser man i den aktuelfmgen?
c) Finnes det eventuelt diskurser i samtiden som &edtafre periodens opptatthet av

nettopp disse emnene og denne tematikken?

Den tematiske analysen, er i denne sammenhengpélgtunn av sin egenskap til a se pa
filmene i en stgrre sammenheng. En tematisk anébkeeserer pa den intensjonelle meningen i
en film. | analysen identifiserer man et generatérav mening som kobler filmens elementer til
en samlet struktur. | farste omgang involvererealéttrekke linjer mellom en enkelt film til et sett
med generelle forstaelseskategorier, og slik reduienen til et sett abstrakte meninger. Man
gar altsa fra det spesifikke til en generell, funéatal kategori. Dette aspektet ved analysen
ligner en symbolsk filmanalyse, i at en film iklesés pa egne termer, men i en kontekst av
generelle, menneskelige verdier (Elsaesser, Budka02:118). Selv om tolkningen er avhengig
av fortolkeren, betyr ikke dette at tematisk an@)ye en tilfeldig aktivitet som bestar av a
analysere en film etter fortolkerens saeregne setealier. En god tematisk analyse knytter i
stedet filmen sammen med en gruppe universelléaresdm deles av alle mennesker (ibid.:121).
Det sterkeste argumentet for den tematiske analgseriglge Elsaesser og Buckland, at den
forklarer hvordan millioner av tilskuere har komgege til & forstd og glede seg over filmer, ofte

pa tvers av betydelige forskjeller i forhold tiliggon, kultur og politiske verdier (loc.cit.).

Det finnes problemer knyttet til denne analysefarnmme som vektlegges i bade Tematisk
analyse som balansekunst. Om rastoff, usynlighéovrglkning (Rommetveit, With 2008) og
From thematic criticism to deconstructive analy§lkinatown) (Elsaesser, Buckland 2002). Den
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tematiske analysen blir klandret for & veere vagexgrell, og for & redusere en gruppe sveert
forskjellige tekster til de samme abstrakte memegé&lsaesser og Buckland (2002:118) peker pa
den implisitte status ved den tematiske analysemetcav dens hovedproblem. En films tema, er
ikke umiddelbart tydelig eller selvfglgelig, men mdedes av eller tolkes inn i en film. Selve
meningen ligger ikke i teksten, men derimot led#grail hvordan en mening kan konstrueres,
noe leseren selv ma gjare. | forhold til barnefiemjmidlertid dette problemet mindre. Siden en
barnefilm er tilrettelagt for barn, er det en temslél at det er en enkelhet eller en viss
overtydelighet i forhold til filmens tematikk séta en voksen fortolkers perspektiv. For
eksempel er det ofte tilbudt flere ledetrader f@eningskonstruksjon, enn det som er typisk i en
film for voksne. Det vil derfor som regel veere ekl & redusere en barnefilm til et sett av
intensjonelle meninger og verdier. Dette |lgseigrkik ikke alle problemene kritikerne knytter til
denne analyseformen, og selv en tematisk analyse &arnefilm kan klandres for & veere for vag
og generell. Det er likevel min mening at den teskatanalysen, er saerlig nyttig i en
giennomgang av barnefilmens tendenser. De eveetpablemene knyttet til den, er sma i
forhold til nytteverdien. Fokuset i denne oppgav@rsom nevnt hva barnefilmen til en hver tid

har formidlet, og tematikk er en sentral del auvealet

| oppgaven skiller jeg mellom begrepegraneogtema Som jeg har vaert inne pa, gar en
tematisk analyse ut pa a redusere en film nectied ser pa som dens intensjonelle mening (evt.
en av flere intensjonelle meninger). Emne betygrimk sammenheng hva filmen handler om pa et
mer overfladisk, tydelig plan. Med dette meneraégens en film som for eksemtbullterje
(Arild Frghlich, 2005) pa et emneniva blant anratdier om mobbing (protagonisten Jim blir
mobbet av de andre guttene i klassen) og angss @ion har isolert seg hjemme), sa behandler
den pa et tematisk niva en selvtillitstematikk keitil det a sta for det man tror pa/ den man er,
om det sa er pa bekostning av allmenn aksept (@mebtant annet understrekes ved at Jim tar et
oppgjgr med mobberne, og velger & heller ha en elga upopuleer venn, "Pitbull” Terje,

framfor flere populeere, men darlige venner). | @dtil denne tematikken, ser man ogsa at
moralbegrepet blir sentralt; filmens tematiske Ikagiser et moralsk budskap: "veer deg selv, og
ikke la noen fa deg til a tro at du ikke er verderi Som jeg vil vise i enkelte av de tematiske

analysene, er disse to begrepene ofte neert ktij/ttgerandre.

Skillet mellom tematikk og emne, er langt i fratidllet tydelig ett. Og som eksempelet viste,
henger de ogsa ofte neert sammen. Da jeg likeveldigr & operere med begge begrep, er det for
a framheve de ulike tendensene. Som jeg vil viaefor eksempel filmene i perioden 1986-2000

preget av alvorlige emner som sykdom, mobbing aij deens filmene etter 2001 primeert tok
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opp lettere emner som vennskap eller det naereltehmellom barn og dyr. Emnevalg sier med
andre ord mye om hvordan barnefilmen har utvikbgt $Nar det gjelder tematikk, vil jeg derimot
vise at endringene ikke er like store. Gjennom balmefilmhistorien har man veert opptatt av
tematikk som er naert knyttet til barndom og oppvedsm for eksempel det & finne sin plass i
verden, det & ta ansvar, identitetsproblematikkauyidere. Tematikken i barnefilmene har til

viss grad veert mer konstant enn emnevalget.

| de tematiske analysene vil jeg ogsa trekke irmpatistrukturanalysen der det fgles relevant.
Den kognitivistiske filmteoretikeren Murray Smithnopptatt av forholdet mellom tilskuer og
karakterer, og hva det er ved film som engasjétans sympatistruktur er et analyseverktgy for &
forklare hvordan tilskueren er medskapende i fetseéh av de narrative systemene. Dette
analyseverktgyet vil i noen av analysene kunneghiaked interessante perspektiver pa den
tematikk som formidles. Jeg vil imidlertid ikke lems hele analysen pa sympatistrukturen, den vil
fungere mer som et ekstra stgttemiddel, et tillegdday. Smiths sympatistrukturmodell bestar
av tre nivaer av engasjeme@jenkjennels¢recognition) er det fgrste nivaet, og beskriver
tilskuerens konstruksjon av karakteren, persepsjavesn samling tekstlige elementer (Smith
1999:258) Oppstilling (alignment)er det andre nivaet, og viser til prosessen sossplar
tilskueren i forhold til karakterer nar det gjeldiégang til deres handlinger og hva de vet og
faler. Smith foreslar her to sammenknyttede furksjoromlig tilknytning og subjektiv tilgang.
Romlig tilknytning gjelder narrasjonens evne thégrense seg til handlingene til en enkelt
karakter eller bevege seg fritt langs de spatigptmae banene til to eller flere karakterer.
Subjektiv tilgang vedrgrer graden av tilgang vi tikkarakterenes subjektivitet. Sammen
kontrollerer disse funksjonene fordelingen av kiapsmellom karakterene og tilskueren
(ibid.:259).Troskap(allegiance) er det tredje nivaet, og gjeldektierens moralske og
ideologiske vurdering av karakteren. Troskap eragig av at tilskueren har det hun/han anser
for palitelig tilgang til karakterens sinnstilstarfdrstar konteksten for karakterens handlinger og
har foretatt en moralsk vurdering av karakterebaégrunn av denne kunnskapen. P& bakgrunn
av slike vurderinger konstruerer tilskuere moralskakturer, hvor karakterene organiseres og
graderes etter et system av preferanser. Var vingler basert pa ulike faktorer, men sentralt star
musikk, ikonografi og karakterhandling. Ingen assdi faktorene har meanpatia gjare. Vi ma

bare forsta og vurdere faktorene, altsa sympatideee empatisere (ibid.:260).

Barnefilm har tradisjonelt en relativt ensartettleging av sympati. Mens man i "voksenfilm”
kan finne eksempler pa antipatiske protagonistget@mbivalent forhold til moral- og

sympativektlegging, kommer det tydelig fram vedngiemsyn av de norske barnefilmene, at
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sveert mange av dem har en manikeisk moralstruktamn er enten god eller ond. Her star som
regel barneprotagonisten (evt. en barnlig voksenfidjer lignende) som det moralske sentrum,
og det finnes en klar kontrasterende fordelingyemsati i karakterene. Det er langt sjeldnere
med 'flertallsengasjemefiiibid.:266) (hvor man reagerer forskjellig pa samkarakter pa ulike
steder i filmen) eller en ambivalens i forholdttdskap i barnefilm. Denne manikeiske strukturen,
som tidvis kan virke forutsigbar og til og med kg#id for en voksen tilskuer, betyr ikke at
sympati er uinteressant i barnefiimgyemed. Det¢iopp det tilsynelatende apenlyse ved
barnefilmens sympatistruktur, som er det interetgsatter min mening. Gjennom en klar og
likefram tilgang til karakterenes handlinger, kukeys og falelser, samt en tydelig vektlegging av
troskap i narrasjonen, sgrger ikke bare barnefilfoeat dens historie blir formidlet og at
tilskueren far de gnskede falelsesmessige respdasenanikeisk moralstruktur sgrger i tillegg
for & styrke filmens grunnleggende verdier. Foatinefilmens moralske struktur, er sa entydig,
framstar ogsa filmens holdninger som selvsagte. fegmil vise i denne oppgaven, er det svaert
sjelden en barnefilm viser ambivalens i forholdhibral, noe som ogsa betyr at den moral som
formidles, far std som en uklanderlig sannhet.fDekes ingen usikkerhet i hvem som er "de

gode”, og saledes finnes det heller ingen usikkdrhea som er det moralsk riktige & gjare.

1.3.3. Ideologi

| kapittel 6 vil jeg se pa barnefilmens forholditieologi. Delproblemstillinger vil her veere:

a) Hvordan framstilles de to kjgnn i forhold til hvedre, og har dette endret seg?

b) Hvilke endringer ser man i forhold til framstillieg av familieliv, foreldrerollen og
barnet?

c) Finnes det noen grunnleggende, felles ideologiami norske barnefilmen, og eventuelt

noen filmer som bryter med dette?

Ideologi beskrives av Moseng (2008:132) som ansageim hvordan verden fungerer som er sa
grunnleggende og selvinnlysende at vi sjelden kidter over dem i dagliglivet. Ulike ideologier
eksiterer gjerne side om side i samfunnet, menet@adkene til samfunnets ledende grupper har
gjerne en seerlig dominerende eller hegemonisk joosfkc.cit.). Gjennom for eksempel film,

kan tilskueren indoktrineres til et seerskilt versiym som brukes til & opprettholde de bestdende
maktforhold.
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“ldeology uses the fabrication of images and theg@sees of representation to persuade
us that how things are is how they ought to bethatithe place provided for us is the
place we ought to haVéNichols 1981:1).

Det kan for eksempel hevdes at den kapitalistidkelogi forfekter ideen om at menneskers
problemer kan og bar Igses i deres privatliv (Mer8aingler 2004:25). Dette kan formidles i
film ved at problematikken knyttes til hiemmet (digger arsaken og ogséa den mulige
lzsningen), og eventuelle sosiale faktorer sonphsirket eller ledet til problemet, overses. Den
ideologikritiske analysetradisjonen, er basertda®n om at film er spor av eller symptomer som
vektlegges verdi i samfunnet. Analysens mal blifated synliggjgre disse ideologiske faringene
og hvordan de formidles (Moseng 2008:132). Denradyarformen er tekstorientert, det vil si at
man gjennom en naeranalyse av teksten kan avdekkedgeliggende ideologier. | forhold til

min gjennomgang av barnefilmen, betyr dette & senese pa hvordan enkelte forhold i

barnefilmen framstilles og hvilke holdninger somféites gjennom dette.

Som Lykke Christensen poengterer i sin artikkigler og drenge i dansk barnefi{2002), er

ikke barn bare barn, de er ogsa jenter og guttetr kBn virke som en for apenbar ting til a i det
hele tatt nevne, men sannheten er at barn i fotilddrnekultur og barnefilm, ofte omtales som
om det var en relativt homogen og udifferensienpge. Dette gjelder ogsa andre perspektiver
enn kjgnn. Lykke Christensen hevder at fordi pubtikikke er en entydig definerbar starrelse, og
fordi barn, s& vel som begrepet barndom, endreoseqgtid, gjgr det barnefilmen til en desto
viktigere og mer markant kulturell faktor og kulpatitisk arena. Barnefilmens ideologi, er i sa
mate ikke bare en avspeiling av holdninger til bagrkjgnn ellers i samfunnet. Filmene fungerer
ogsa som en direkte pavirkning pa disse holdningéfgcik-Andrews (2000:123) hevder at
barnefilm ofte fungerer som kilder av ideologi sekal indoktrinere unge tilskuere inn i
tradisjonelle klasse og kjgnnsroller. Hvordan derske barnefilmen framstiller kjgnn, familien,
foreldre og barn, blir derfor et viktig perspekiiforhold til min problemstilling; hva barnefilmen

formidler til sine tilskuere.

Wojcik-Andrews vier et kapittel i sin baRhildren’s Films(2000) til barnefilmens ideologi, og
avdekker ikke overraskende en forfekting av kaisitiake verdier i den amerikanske
barnefilmen. Han tar i bruk Comolli og Narbon@irfema, Ideology, Criticisl969) teorier om
film som handelsvarecOmmodity. Comolli og Narboni argumenterer for at film som
handelsvare, er skapt gijennom den kapitalistisg®he og for de herskende klasser, men
framstilt som the common interest of all the members of sdcg@gnnom sin ideologi
(ibid.:126). Wojcik-Andrews bruker Disney som esekipel pa hvordan barnefilmen
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reproduserer de mikro- og makrogkonomiske forhold suliggjer det kapitalistiske systemet
The Walt DisneyCompanyer avhengig av. Dette gjgres blant annet gjennamadp produkter

og gjennom & fremme materialistiske verdier og kamsfilmene. | oppgaven vil jeg undersgke
hvilke grunnleggende ideologier som finnes i derske barnefilmen. Som delproblemstillingen
viser, vil jeg arbeide ut ifra antagelsen om atfatetes visse vedvarende ideologiske faringer i
den norske barnefilmen — holdninger som har ldittnfidlet som ngytrale og naturlige over
lengre tid, pA samme mate som de kapitalistiskelddgene er giennomgéaende i amerikansk
barnfilm. Det er ikke denne oppgavens mal & gjdeelogiske nzeranalyser av filmene, men
derimot & avdekke noen av de mer elementeere idekéofpringene, de lange linjene, og de

eventuelle bruddene som finnes med disse.

1.4. Oppgavens oppbygging og periodisering

Norsk barnefilmhistorie er i denne oppgaven dettiitre perioder. Denne inndelingen er ikke
basert pa andre forskeres inndeling, da ingen dratréatt for seg 64 ar av den norske
barnefilmhistorien under ett. Jeg har basert dg@mi@diseringen pa min egen vurdering av
tematiske, sjangermessige og filmhistoriske liojgbrudd. Periodiseringen statter seg pa
argumentet forfektet hos Allen og Gomery (1958:@®)at historiske fenomen vanligvis ikke
sammenfaller med ti- eller hundre ars skiftenetrpss av at dette hadde veert praktisk for de som
skriver filmhistoriske verk somThe American Cinema of the 19204dvilke faktorer som er lagt

til grunn for de ulike periodenes avgrensningetilypes under hvert kapittel, samt hva som
skiller den tematisk, sjangermessig og/eller filsthiiisk fra det foregaende og det etterfglgende.

Hovedtrekkene ved de periodiseringene som er gjibjeg likevel skissere opp her.

Som oppgaven vil vise, var det fgrst i etterkridstis oppbygging og konstruksjonen av det
moderne Norge, at barnets behov kom i fokus ogefalg ogsa kulturprodukter rettet mot barn.
Med unntak av én barnefilm laget under krigéingutter og ei gjentéAlexey Zaitzow, 1944),

var det fgrst pa 1950-tallet at man startet bamefioduksjon i Norge (Marcussen 1995:15). Jeg
har valgt a inkluder@&i gutter og en gjenteasert pa dens markedsfaring som "Norges farste
barnefilm” (Hanche 1992) og min egen vurderingiaadn, noe jeg vil komme tilbake til i kap.

3. Oppgavens fgrste periode begynner derfor i 16¢4eg har valgt a strekke den helt til 1982.
Denne perioden er sveert lang i et historisk pertspel ikke minst sammenlignet med de to
andre periodene mine. Det er to arsaker til dEtve det farste, vil jeg vise at det finnes klare
sjangermessige tendenser som strekker seg heltifra®82 og som der brytes. For det andre, vil
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jeg vise til emnetendenser som strekker seg ovesateme tidsrommet. Det finnes endringer
som kom inn pa slutten av 1970-tallet, men detidgkun et fatall filmer, og som oppgaven vil
vise, var det fgrst pa slutten av 1980-tallet aseliendringene virkelig slo ut. Mine undersgkelser
har gjort meg overbevist om at det er innenfor ggarog emnevalg at barnefilmen har endret seg
mest gjennom arene. Med utgangspunkt i min prokidimg, kan det rettferdiggjares a dele
periodene inn ettezndringend barnefilmens interesseomrader og hva som htrfbatimidlet,
framfor det som har veert mer konstant — selv onogen i et historisk og samfunnsmessig
perspektiv vil virke pafallende lang. Etter min rivey) er det av denne grunn mest tjenelig a
strekke perioden fram til produksjonspausen som kb@82. Da barnefilmproduksjonen startet

opp igjen etter dette, var det med en annen opptaty et annet fokus.

Den andre perioden er satt fra 1986, aret da hanmebduksjonen ble gjenopptatt. Utover hele
1990-tallet var det en jevn produksjon av barnefilalenne perioden oppnadde den norske
barnefilmen ogsa internasjonal anerkjennelse. lagse at disse filmene pa mange mater skiller
seg sjangermessig, emnemessig og tematisk frgégoeriode. Denne perioden er avgrenset til
2000. Dette skyldes at det i 2001 ble innfart effilnypolitikk som skulle vise seg a ha stor
pavirkning pa barnefiimen de pafalgende ar. Detdmenkelte glidende sjangermessige og
tematiske overganger her, men jeg vil vise at dmgkniske vilkar og filmpolitiske fgringer pa
mange mater endret barnefilmen fra 2001 og uto@e02allet, og som allerede antydet, farte
dette til en barnefilm med sterk amerikansk pavirgrog fokus pa tradisjonelle, internasjonale
barnefilmsjangere. 2008 er ikke ngdvendigvis enntigtavslutning i s mate, da den sterke
publikumsoppslutningen om den nye barnefilmen iadkék at denne kommersielle tendensen ikke

er over.

Hver av de tre periodene, er delt inn i tre ddléxert kapittel vil jeg gjennomga periodens
filmproduksjon med vekt pa stgtteordninger og fibtitiske faringer. Det finnes allerede en del
litteratur i Norge pa dette omradet (jfr. 2.2. 08.% og jeg vil derfor ikke ga i dybden pa
bakgrunnen for eller vurderinger av de ulike ordseime. De er hovedsakelig inkludert for & gi et
oversiktelig og bredt perspektiv pa barnefilmenskling og fordi disse fgringene kan forklare
en del innholdsmessige tendenser. Jeg vil videpdseriodens bruk av sjanger. For & unnga
overlapping da flere sjangere er tatt i bruk i men en periode, har jeg primeert valgt & omtale
ulike sjangere i hvert kapittel. Noe overlappindileevel ngdvendig for & tydeliggjere de
viktigste tendensene. Disse utvelgelsene er bpertin oversikt over feltet, og det jeg ser pa
som de tydeligste sjangertendensene. De sjangemelsene jeg vil operere med i denne

oppgaven er: action-adventure, animasjon, barndékmrdidaktisk film, dyrefilm, eventyr,
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historisk drama, komedie (romantisk komedie, slaksig forviklingskomedie), melodrama,
musikal, naturfilm, road movie og sosialrealistisikma. Hvilke sjangerdefinisjoner som er tatt i
bruk i denne oppgaven og de ulike sjangernes kenialiske trekk, vil redegjares for under hver
sjangergjennomgang. | hvert kapittel vil jeg videespa de emner som har vaert giennomgaende i
perioden, samt reflektere rundt periodens opptattheettopp disse emnene. Som jeg vil vise,
har endrede holdninger til for eksempel barndormddeaultur og pavirkning fart til at sveert
forskjellige emner har blitt tatt opp i barnefilmpéa de ulike tidspunkt. [ tillegg til denne
emnegjennomgangen, har jeg i hvert kapittel valgidgpe periodens tematiske tendenser
gjennom to filmeksempler. Som jeg har vaert inneepdlet de mer gjennomgaende, store
tematiske tendenser og trekk som er oppgavens fokudet er derfor ikke et mal a gjare
neeranalyser av enkeltfilmer. De tematiske analyjg&tdne er derfor valgt ut pa grunnlag av sin
representativitet. Ved & si noe om hvordan en ¢fikel behandler sin tematikk, sgker jeg a si

noe om hvordan barnefiimene pa et mer genereltivdehandlet lignende tematikk.

Mine undersgkelser har overbevist meg om at deefiren rekke ideologiske faringer som er
konstante i barnefilmen — pa tross av at enkellérioger har endret seg i takt med
samfunnsmessige endringer og til en viss grad samswmed min periodeinndeling og
barnefilmens generelle utvikling. Jeg har derfdgw/a ikke inkludere dette perspektivet i de tre
ulike periodekapitlene, men i stedet gjennomgadfdmens ideologi og en eventuell utvikling
under ett i kapittel 6. Som allerede antydet, aqj j dette kapittelet ga naermere inn pa de
holdninger som er formidlet i forhold til kjgnn,nfdlie, foreldrerollen, barn og barndom, og de

ideologier som ligger til grunn for barnefilmen ngamerelt.
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2. Metode

| dette kapittelet vil jeg redegjgre for oppgaveidemateriale og metoder. Jeg vil farst ta for

meg bruken av filmene som primeerkilder. Viderged se pa den litteratur om barnefilm, og de

andre sekundaere kilder, som understgtter oppgédnstiosiske framstilling og analyser.

2.1. Primerkildene: 82 barnefilmer

Det farste leddet i arbeidet med denne oppgaverd iage en filmografi av den norske
barnefilmen. Det er to grunner til at en fullstemtarnefilmoversikt ikke fantes fra fgr. For det
farste farer de ulike begrepsdefinisjonene hokéore pa omradet, til at det ikke er samsvar
mellom deres filmografier. For det andre, var dmdigrafiene som allerede fantes enten minst 15
ar gamle eller inkorporert i filmografier over nkesfilmer for alle aldersgrupper. Filmografien
denne oppgaven baserer seg pa, har hentet infanmfaajfalgende kildemMorske Barnefilmer
etter krigen(Skretting 1981)Med store gjne; bgrne og ungdomsfilm i Norden 19883
(Zeruneith 1994) o@et Lille Sirkus(Holst 2006), og er supplert med filmer produsérre2006
basert pa filmenes egen markedsfgring (lansertfaoriiefilm eller barnefilm i falge Norsk
Filminstitutts nettside). Enkelte endringer ble &ggort etter hvert som jeg sa filmene, da de i
forhold til min begrepsdefinisjon ikke kunne kategeres som barnefilm. Dette var en
skjgnnsmessig vurdering. | noen tilfeller vurdeetg filmer som ungdomsfilm eller film for
voksne, basert pa det jeg oppfattet som for vokisafiold (som den nevnidende), i andre
tilfeller pa grunn av filmens egen markedsfariritn{ér oppfert i andre filmografier som
barnefilm, viste seg & ha blitt markedsfart somdamgsfilm.) Den endelige filmografien som
ligger til grunn for denne oppgaven, er et vikttgangspunkt for videre analyse av tendenser i
barnefilmen, da filmene star som oppgavens primaakiEn grundig giennomgang av de 82

primaerkildene har veert et viktig, farste ledd ieadet med denne oppgaven.

Av de 82 filmene som faller inn under min begrepsagon, har jeg sett 74 av dem i
sammenheng med denne oppgaven. De resterendel8tvikke mulig a fa tak i, blant annet pa
grunn av en omorganisering av Norsk Filminstitotnsgjorde arkivfilm vanskelig tilgjengelig.
Vurderinger av disse 8 er derfor basert utelukkgrileekundaere kilder, hovedsakelig Skarderud
(1974) og Skretting (1981). De 8 jeg ikke har setfoya og Heid(Eric Heed, 1957)5alve
Sauegjete(Eric Heed, 1958)-ull utrykning(Randi Nordby, Eric Johnson, 197T)re Sventon,
privatdetektiyPer Berglund, 1972Y,0 fluer i ett smekkeric Johnson, 1973perasjon Kano
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(Frank Dehli/ Knut Vadseth, 1975)ut og Kjgr(Knut Bohwin, 1975), od\nte(Arvid
Skauge/Nils Utsi, 1976).

De 74 filmene er alle sett pa fiernsynsskjerm, lbav dem var pa VHS, 41 av dem var pa
DVD, og 2 av dem ble vist pa TV2 Filmkanalen. Idestt burde de nok blitt sett pa 35 mm, men
jeg har prioritert & se s& mange som mulig, ogtislakg enkel tilgang var derfor viktigere enn

format.

For oppgavens filmografi, se side 134.

2.2. Sekundzre kilder: Litteratur om barnefilm

Jeg har allerede veaert inne pa de tre forskningikebe pa norsk barnefilm som per i dag finnes.

Av disse tre har Kathrine Skrettinbjorske Barnefilmer etter kriggid981) og Annelise
Skarderud®Norsk Barnefilm etter 194@3973) veert de mest sentrale i denne sammenhersgy. Ho
Skretting undersgkes den norske barnefilmen i fdrtibstandardisering.
Standardiseringsbegrepet henter hun hos forskextm Bachlin som har undersgkt filmen som
vare, og begrepet omfatter en del metoder utvikidtimindustrien for & minske risikoen pa den
kapital som er investert i filmen. Disse metodemeebefatter at filmene gjgres like, utformes
etter visse standarder av gkonomiske arsaker (Bkydi981:2). Skretting gar gjiennom de
gkonomiske forholdene ved barnefilmproduksjon idéofor a finne trekk som gjar det mulig &
anta at de norske barnefilmene er standardisevigadlingen viser at markeds- og
salgsaspektene ved barnefilmen, er framtredend®gsiav at barnefilmproduksjon er mindre
regulert av markedet enn produksjon av andre v8ieetting peker pa to forhold i den
sammenheng — systemet med forhandsvurdering aprfilsiektene i Statens
Filmproduksjonsutvalg, og synet pa film som et metdimed sterke pavirkningsmuligheter
overfor barn — som begge har bidratt til standaritig. De mest alminnelige
standardiseringsmatene i falge Skretting, er anslsecav barnekrimsjangeren, innslag av sang
og dyr, bruk av filmstjerner, filmatisering av dtsbm er kjent fra andre media og filmserier
(ibid.:111). I arbeidet med min oppgave, har Skrgt avhandling fungert som en sentral kilde
for de gkonomiske vilkar og filmpolitiske faringieam til 1981. Hennes kapittel om de
internasjonale barnefilmsjangerne; animasjon, baime dyrefilm og eventyr, har ogsa veaert
seerlig nyttig i forhold til mine sjangergjennomgangleg forholder meg dessuten neert til hennes
filmografi fra 1950 til 1981, og det er kun endgiyining fra min side (Skretting tar for seg filmer
etter krigen og utelukker derfdii gutter og en gjent€l944)). Hennes hovedfokus, hvordan den
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norske barnefilmen er standardisert, vil jeg detiikibe ga naermere inn pa, da det faller utenfor

oppgavens problemstilling.

Som nevnt innledningsvis, er Skarderuds avhandioigk Barnefilm etter 194@973) og Bergs
utredningBarnefilmproduksjon i Norge etter 1948974), begge basert pa problemstillinger som
gjer deler avdem mindre relevante i dag, pa tavsat de begge er interessante som historiske
kilder. Berg fokuserer i hovedsak pa & belyse adene hvilke premisser stgtte til den norske
barnefilmen skal basere seg pa, og denne utrednimayederfor vaert lite anvendelig i forhold til
min problemstilling. Skarderuds forslag for & fremmorsk barnefilmproduksjon, er ogséa av
mindre interesse for min oppgave. Hennes farstbaketierimot veert en nyttig kilde. Her gjar
hun en sjangerinndeling av filmene; spillefilmerdrapplysningsfunksjon (3), spillefilmer med
sosialt grunntema (6), barn som fungerer som fuitektiv (2), fantasi i hverdagsmiljg (3) og
folklore (1). Videre gar hun inn pa det hun kalignerelle anmerkninger, hvor hun blant annet
peker pa forholdet mellom barn og voksne, brukemasikk/sanginnslag, barnefilmens
moraliserende tendenser og etiske holdninger. Hum likhet med meg et breddeperspektiv pa
oppgaven, og framhever det generelle og typiskefilraéne. Da vi ikke opererer med samme
begrepsdefinisjon, er det enkelte avvik i vare filmpus, og som oppgaven vil vise, avviker ogsa
min sjangerinndeling pa flere punker fra hennesn(figurerer i noen tilfeller under andre navn,
for eksempel samsvarer ndarnekrimfilmmed henneBarn som fungerer som politi/deteRtiv
Foruten a fungere som en kilde for sjangerbrukmétimen, har Skarderuds avhandling ogsa

veert en relevant kilde for datidens produksjonsitth

Den nordiske antologieMed store gjne: bgrne og ungdomsfilm i Norden 18994 (Zeruneith
1994), har ogsa veert en god sekundeerkilde. El$a Biarcussens kapitt&lampen for
barnefilmen: Et pionérarbeid i etterkrigstideser pa den nordiske barnefilmens utvikling under
ett, med hovedvekt pa de ulike produksjonsvilkautigrdringer fram til ca 1970. Denne
artikkelen tilbyr ogsa et interessant innsidepekpeda Marcussen selv var en av
barnefilmpionérene og hadde en sentral rolle efeer debattene og utredningene hun beskriver.
Tidligere barnefilmkonsulent Vigdis Lian, tar i ktplet Det vares for norsk barnefilfior seg
barnefilmens stagnasjon ved inngangen til 198@ttadlg de forutsetninger som matte pa plass far
produksjonen startet opp igjen i 1986. Dette eraatar jeg vil komme tilbake til, og bade
Marcussen og Lian har saledes veert viktige kildeehkelte av de tendenser denne oppgaven
peker pa. Som antydet innledningsvis, er denndagiém a regne som en slags oversiktelig (og
interessant) introduksjonsbok om den nordiske Wigmmen — den verken er, eller utgir seg for &

veere, en dyptplgyende, filmvitenskapelig undersakph dette omradet.
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For & supplere den norske forskningen pa omradedsa seerlig to utenlandske barnefiimbgker
veert sentrale sekundeerkilder. Den danske barnefime mange fellestrekk med den norske og
sammenfallende tendenser i flere perioder. AnteloBie pokkers unger — antologi om dansk
barnefilm(2002) ved redaktgr Ulrich Breuning har derfor veariviktig kilde. Jeg oppfatter
denne antologien som svaert grundig pa mange omiékieempelvis blir det her undersgkt
perspektiver ved barnefilmen som filmatisering aviglitteratur, holdninger og oppfattelser av
"dansker med annen etnisk bakgrunn”, framstillingeskolen, filmmusikk, dokumentarfilm og
dataspill. Seerlig fant jeg felgende kapitler ings@nte og til stor nytte i mitt arbeidanske
barnefilm(Ulrich Breuning), hvor det blir diskutert rundatmefiimbegrepet, samt redegijort for
den danske barnefilmens historiske utvikliRgger og drenge i danske bgrnefi(@hrista Lykke
Christensen), hvor en gar i dybden pa framstillinge kjgnn i barnefilmen og hvordan dette har
utviklet seg, odg~ra Menneskebarn til Klatretgs: udvalgte stier rb@landskabe(Kim Skotte),

hvor seerlig nyere tendenser i barnefilmen blir yeeit.

Den amerikanske barnefilmen skiller seg i langtrstgrad fra den norske barnefilmen enn den
danske gjar, bade sjangermessig, tematisk og igistldBokaChildren’s Films — History,
Ideology, Pedagogy, Theoay lan Wojcik-Andrews (2000) har likevel veert etenessant
sekundeerkilde. Seerlig nyttig fant jeg hans idedapittel og analysene av de ideologiske
faringene i amerikanske barne-/familiefilmer. Setwa jeg ikke direkte har sammenlignet de
norske ideologiske faringene med de amerikanskehdres analyser fungert som et interessant
(og ofte kontrasterende) utgangspunkt for mine egruersgkelser og de perspektiver jeg selv
har tatt i bruk. Det finnes imidlertid en problemsktside ved denne boka, etter min mening. Etter
a ha sett pa flere ulike (og mange av dem intengspdefinisjoner av barnefilmbegrepet
innledningsvis, ender Wojcik-Andrews (2000:19) naekbnkludere:

“Indeed, any attempt to universalize children’s oiaga children’s film, or the nature of

the child viewer, only reveals more closely thet@aictions in which children’s cinema

finds itself situated.
Denne pastanden om at det ikke finnes én univedséitisjon av barnefiimbegrepet, kan veere
sann nok (barnefilm er ikke det samme pa tverdlavandegrenser og til alle ulike tider), men
for Wojcik-Andrews betyr dette i praksis at omtrentver film kan inkluderes videre i boka. |
sin sjangergjennomgang nevner han for eksempedfknigsom en typisk barnefilmsjanger, med
eksempler sorterminator 2: Judgment Daames Cameron, 1991) bge Blechtrommel
(Blikktrommen (Volker Schlondorff, 1979), og som musikal nevimseksempeRAmadeus

(Milos Forman, 1984). Samtlige av disse eksemplemaiktignok et barn i en av rollene, men
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det er ogsa tilfellet me@ihe ExorsistWilliam Friedkin, 1973) — en film jeg vil anta dé fleste er
enige om at ikke er en barnefilm av den grunn deite kan med andre ord ikke vaere kriterium
nok. Det finnes kanskje ikke én universell defiamsgom gjeldealle barnefilmer, men hans
naermest vilkarlige bruk av eksempler, gjer at remgsimenter i blant framstar som relativt tynt

begrunnede.

2.3. Andre sekundare kilder

| den sentrale metodeboka pa filmhistoF#m History, Theory and Practic@llen, Gomery
1985), deles den filmhistoriske forskningen iniré hovedomrader: teknologisk, gkonomisk,
sosial og estetisk. Forfatterne understreker likate

“A historical understanding of the cinema ultimatelolves all of these factors; they are
all threads of the same cldtkibid.:21).

Denne oppgavens historiske framstilling forholdsy aaermest til det Allen og Gomery kaller
den sosiale historien. Ideen om sosiale og kulidiskurser som pavirker barnefilmens innhold,
er som nevnt et av utgangspunktene for denne oppgav

For & understgtte oppgavens historiske gjennomdramnglet i tillegg til den nevnte litteraturen pa
barnefilm, blitt tatt i bruk litteratur pa norskrfihistorie og barndomsforskning. P& grunn av
rammene for en masteroppgave og denne oppgavems fidkfilmene som primaerkilder, valgte
jeg sekundeere kilder her framfor egne undersgketsararkiv- eller andre primaerkilder.
Kinoens marke, fijernsynets lys — Levende bildarghl gjennom hundre §Dabhl, Gripsrud,
lversen, Skretting, Sgrensen 1996) har veert viktigt overordnet historisk perspektiv pa den
norske filmen, pa tross av at barnefilmen er gaksktattig belyst her. Kapittelet om barnefilm i
Det lille sirkus — Et essay om norske filmer ogduksjonsforhold 1946-200@&lolst 1996), er
oppsummerende og kort og har derfor tilfgrt ligeg selv. Holsts gjennomgang av de ulike
produksjonsforholdene, var derimot en viktig kildeitt arbeid. Filmografien her, var som nevnt
ogsa til stor nytte. | de tematiske gjennomgangeneideologikapittelet har jeg som allerede
antydet, ogsa trukket inn teorier pa barndom, e i familiedynamikk og enkelte sosiale
tendenser. Disse er primaert basermodlerne BarndoniFranes 2007 \orway: Society and
Culture (Maagerg og Simonsen 200B)p for barnens basta? — svensk barnfilm som fosteh
fritidsnoje under 60 afJanson 2007Barnet — Konstruksjoner av barn og barnd@@®agberg og
Steinholt 2003) og@arndom under lupen: A vokse opp i en foranderlaglimkultur(Tingstad
2006).
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Pa tross av at oppgaven vektlegger hva barnefimeformidlet pa et innholdsniva, vil ogsa den
gkonomiske historien bli viet noe plass. Allen ognt&ry understreker at alle filmer er produsert
og sett innenfor spesifikke kontekster. | en histoanalyse vil derfor en vurdering av filmens
gkonomiske forhold veere en viktig innfallsvinkddi¢l.:37). Med utgangspunkt i Skarderud
(1973), Skretting (1981), Dahl m.fl. (1996), Ho2006) og Stortingsmeldinger 25 (2003-2004)
0g 22 (2006-2007) vil jeg derfor kort gjennomganaditmens produksjonsvilkar, de ulike
stgtteordninger og filmpolitiske faringer i hvert periodekapitlene (3, 4 og 5). Stgtteordningene
i seg selv eller bakgrunnen for den ulike filmp&ken, vil som jeg allerede har nevnt, ikke

utdypes her, da det gar utenfor denne oppgavenseam
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3.1944-1982: Rekefiskere, sauegjetere og
parkeringsbanditter

Barn sa film i Norge ogsa far 1944. Eksempelvis kadirtfilmen Prinsessen som ingen kunne
malbinde(Walter Fyrst, 1932) ofte nevnt i forbindelse megblistningen av norske barnefilmer —
en film som i fglge Hanche (1992) lite trolig bégkt med tanke pa a veere en barnefilm, men
som likevel ble sett og godt likt av barn. Ogséidete norske filmer, som Peter Lykke-Seets tre
filmer De Foreeldrelgs€1917),Historien om en gul919) og/resgjesteli1919), appellerte til
barn uten ngdvendigvis a vaere barnefilmer (ibi&dm jeg vil vise i dette kapittelet, var det
likevel farst i 1944 at den farste offisielle bdilmen kom i Norge, og det var videre farst pa
1950-tallet at barnefilmproduksjonen kom i gang.fBlgende tiar var preget av stadige endringer
innen statteordninger og filmpolitiske faringer,mmgsa av forhgyet status for barnefilmen, en
gradvis gkning i produksjonen, og det som senerélitareferert til som klassiske, norske
barnefilmer, sonstompafilmene,Flaklypa Grand Prixog Reisen til julestjernerPerioden er
sveert lang i et historisk og samfunnsmessig petspaeken preges av en vedvarende, uforskende
holdning til barnefilmen; Hva matte til pa et gkomisk, politisk, sjangermessig og tematisk plan
for at den norske barnefilmproduksjonen skulle vstabil bade i forhold til kvantitet og kvalitet?
Det skulle ta noen tiar far man fant svar pa deterge (og man kan jo selvsagt spgarre seg om
det finnes et entydig svar pa dette — pa tross avaage barnefilmpolitiske mal etter hvert har
blitt nadd), men pa veien dit, med bakgrunn i ddeeulike situasjoner og vilkar, ble det ogsa

laget spennende og varierte barnefilmer.

3.1. Filmproduksjon

Tidligere filmtidsskriftredaktar og regissgr, L&inding, tradte 1.jan. 1941 inn i rollen som
direktar for det nylig stiftede og farste statlggministrative organ for norsk film; Statens
Filmdirektorat. Direktoratet 1& under en annen wiydmg i norsk administrativ sammenheng,
Kultur- og folkeopplysningsdepartementet, og hastui® mal a lede den norske
filmvirksomheten i nasjonalsosialistisk retning (Da.fl. 1996:173). All sensur og filmimport
ble lagt til direktoratet. Videre trengte man aigasjon fra direktoratet for a distribuere film, og
bare de autoriserte distribusjonsbyraene skulletidil & produsere film. For & sikre finansiering
av film, skulle halvparten av overskuddet fra waiksomhet settes til filmproduksjon (loc.cit.).

Ved inngangen til 1942 var disse nye ordningend stit pa plass, og Norge hadde for farste
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gang fatt en offisiell nasjonal filmpolitikk med dier og administrasjon til & gjennomfare den
(ibid.:174).

Det kom én barnefilm ut fra denne ordning€ngutter og en gjentfAlexey Zaitzow, 1944). Den
ble lansert som "Den fgrste norske barnefilmen” fignens programhefte understreket man
hvor nytt dette var:
"Barn er glade i film og gar gjerne pa kino, men e@etdessverre en kjensgjerning at
kinoene som regel har lite & by dem. Det er yttgjedtlen man far se en virkelig barnefilm
som er anlagt p& barn. Det nytter ikke a lukke agnfer at de fleste filmer hvor barn har
adgang, har bade et sujett og et innhold som baeeberer til den voksne tilskuer
(sitert i Hanche 1992).
Sigurd Evensmo (1970:250) framhevémutter og en gjentsom et av lyspunktene i de norske
filmnazistenes innsats. Det ble likevel med demmekarnefiimen fram til 1950. | denne perioden
kom imidlertid flere dokkefilmer for barn, laget & Caprino (Skretting 1981:20), men siden
disse er kortfilmer vil de ikke blir neermere behl@hddenne oppgaven.

Etter krigen sto det 10 millioner igjen av pengé&ilendirektoratet hadde lagt opp fra
distribusjonsvirksomhet i krigsarene (Skarderud3t29). Statsbudsjettproposisjonen for 1946/47
fastslo at all behandling av statsstgtte til filnmi@l skulle ga gjennom Kirke- og
Undervisningsdepartementet. Det ble foreslatt aetppet Statens Filmrad som skulle vaere et
radgivende og initiativtakende organ for blant d@rstatens statte til filmproduksjon, og
opprettelse av et Statens Filmfond til fordelingnaidlene fra Filmdirektoratet (Dahl m.fl.
1996:194) Det meste av statens statte til filmpksgan fram til 1955 ble finansiert av disse
midlene (Skarderud 1973:29). | perioden 1946 9 8le statsstgtten fordelt gjennom at Statens
Filmrad vurderte filmene etter at de var ferdigeutg pa markedet. De leverte videre sin
innstilling til Kirke- og Undervisningsdepartemenpé hvor stort stattebelgp hver enkelt film
fortjente a fa. Denne ordningen gjorde gkonomisklalgging vanskelig for filmprodusentene, og
en statteordning hvor bidraget kunne kalkulerefog@nd ble etterspurt (Skretting 1981:20).

| 1950 ble det innfart en ny stgtteordning som Iekgi produsentene starre sikkerhet.
Produsentene ble garantert mot tap hvis ikke prgjdukkostnadene for filmen oversteg 300.000
kr (senere hevet til 325.000 og 350.000 kr). Stetitédte i kraft dersom filmens spilleinntekter
ble lavere enn disse grensene, og differensentbéalt produsenten. For filmer av seerlig
kvalitet kunne kostnadsgrensene settes hgyere.eDmdningen kom imidlertid med et

kvalitetskrav, en vurdering som skulle tas av Stsféiimrad (loc.cit.). To barnefilmer ble laget
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under denne ordningeNlarianne pa sykehud.950) ogTom og Mette pa sporét952).

Ordningen ble kritisert for a vaere for dyr, da filne stadig vekk sprengte de oppsatte
kostnadsgrensene, noe som rammet Norsk Film A/Ssoiéte underskudd. Og fordi den
garanterte mot tap, tiltrakk den seg produsenter mange ideer, men manglende filmkunnskap,
noe som farte til at flere filmer av lav kvalitdelprodusert. Departementet trakk til slutt den

konklusjon at stgnadsordningen ble misbrukt (iB@)).:

En ny statteordning ble lansert i 1955, hvor filmepilleinntekter skulle bli avgjgrende for
stgnadsbelgpets starrelse (Dahl m.fl. 1996:201t)vBreslutt med garanti mot tap for
produsentene. | billettstgtteordningen skulle peashitene f& utbetalt 30 % av spilleinntektene
opp til 800 000 kr, og 15 % av inntektene mellor® 800 og 1 million i 2 ar etter filmens
premiere. Inntekter over 1 mill. farte ikke til gttigere stgtte. Billettstgtteordningen kom blant
annet pa bakgrunn av produsentenes lave inntjdrandget norske, kommunale kinosystemet (ca
25 % av brutto billettinntekt). Siden 1955 har demndningen veert statens primaere stgtteform,
noe Holst (2006:154) trekker den fram som uniktridenssammenheng. | tillegg til billettstatten
kunne det ogsa bevilges seerskilt statte til filaeszerlig kunstnerisk eller samfunnsmessig
verdi, og gis statsgaranterte produksjonslankediifeller matte prosjektene godkjennes bade
med hensyn til kvalitet og budsjett av det nyopjeidd Statens Produksjonsutvalg (Skretting
1981:22). 11 barnefilmer ble produsert under destatteordningen. Skretting (1981:23)
kommenterer at denne gkningen er underlig, darddilfnprodusentenes synspunkt ma ha veert
vanskeligere a unnga tap under 1955-ordningen ederiforrige stgtteordning, hvor det bare ble
produsert 2 barnefilmer. De aller fleste barnefiiender 1955-ordningen ga da ogsa
produsentene tap, selv om flertallet ble innvilggetrskilt statte. De store etterkrigskullene
medfarte derimot et stigende kinobesgk av barn Skoetting peker pa som en mulig forklaring.

Fra 1956-57 hadde man dessuten@mestaende, men pengemessig edruelig ortinigrge —

en gremerket bevilgning til barnefilm (Marcusse®4:21). Pa Kirke- og
Undervisningsdepartementets budsjett ble det ageattim pa 70.000 kr (etter hvert hevet til
100.000). Pengene ble fordelt av to barnefilmsalligg som gjennomgikk innsendte
barnefilmmanus. Marcussen framhever hvor viktigharden var, pa tross av lave stgttebelap og
fa lysglimt blant manuskriptene. For farste gargjesprodusenter og regissgrer interesse for a

lage barnefilm (loc.cit.).

| 1964 kom nok en ny stgtteordning. Av 44 ordinggdefilmer under 1955-ordningen hadde
halvparten fart til gkonomisk tap for produsen@gkinoene hadde begynt & merke

konkurransen fra fijernsynet (Skretting 1981:2464:8rdningen bygde i likhet med 55-
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ordningen pa statte i forhold til spilleinntekteB8,% (45 % i visse tilfeller). Na var den gvre
grense knyttet til filmens produksjonskostnademp&eementet kunne ogsa gi statsgaranti for
produksjonslan. | begge tilfeller matte manuskiipicisjett og andre opplysninger om hvordan
prosjektet var tenkt gjiennomfart, godkjennes avedtaFilmproduksjonsutvalg (ibid.:24). Pa
tross av dette, fortsatte de vanskelige tidendilfarog kino i Norge. Bade produksjon av voksen-
og barnefilm sank kraftig, og mellom 1963 og 197 det ikke laget en eneste langfilm for barn
under 12 &k Skretting knytter denne nedgangen til falletidbesgk (ibid.:25). Kinobesgaket for
barn hadde bunnrekord i 1968, men viste derettétean men jevn oppgang. Denne oppgangen
sammenfaller med en endring i kinoens aldersgrefsarl 955 til 1968 var det forbudt for barn
under 7 ar & ga pa kino i Norge. Undersgkelset gjoEllen Siersted konkluderte med at om
barnet ikke var skolemodent, da var det heller ikkemodent — en holdning som gjorde
inntrykk. Utbredelsen av fjernsynet skapte imidtegn ny situasjon, og fra 1968 fikk barn
mellom 5 og 7 ar tilgang i falge med foreldre/fats (Marcussen 1994:23-24).

| 1971 leverte Norsk Filmrad en innstilling om einger i filmstatten. Et av hovedargumentene
gikk pa hvor stor makt som var tillagt Statens Fitoduksjonsutvalg under den daveerende
ordningen. Fordi dette utvalgets smak og meningavgjgrende for om en film ble laget eller
ikke, var det mulighet for at sensur ville oppséd slikt system. Et annet klagepunkt gikk pa
manglende kontinuitet ved at det var enkelte filogpekt som fikk stgtte, i motsetning til for
eksempel produksjonsselskap. For a rette pa dettddrsk Film A/S fra 1973 arlig tildelt 3
millioner som skulle ga direkte til filmproduksj¢belapet gkte gradvis, og var i 1981 oppe i 12,5
mill.) (Skretting 1981:26).

Stetteordningene av 1964 og 1972 innebar at bémmefible gitt samme vilkar som

voksenfilmen. Dette var bra bade statusmessig ogakisk, men betydde i realiteten at
barnefilmen — uten noen form for gremerking — i Harde konkurransen trakk det korteste straet.
Barnefilmen ble derfor i 1970-arene avhengig avies pliktfalelse hos det statlige Norsk Film
A/S (Marcussen 1994:21), og av en produksjon philr3&r i arene 1973-79, var bare 3 av disse
barnefilmer. Det var bare takket vaere den fira8gé, private innsatsen til Ivo Caprino at Norge

i 1975 fikk sin farste animerte langfilm og intesj@nale barnefiimsuksesstaklypa Grand Prix
(loc.cit). Denne suksessen var imidlertid et unptakden norske filmen var utover 1970-tallet pa
vei ned i en bglgedal. Publikum trakk ikke lengekinoene, og i 1982 gikk den norske

barnefilmen inn i nok en langvarig produksjonspause

* De toStompafilmene; Stompa forelsker s€d965) ogHimmel og ha1967) hadde opprinnelig 12 &rs grense,
og er derfor & betrakte som ungdomsfilm.
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3.2. Sjanger og barnefilm

Perioden 1944 til 1982 er som nevnt betraktelig lepger enn oppgavens to andre perioder.
Dette kan vaere en av arsakene til at denne periog&hviser det starste spekteret i sjangervalg.
Et viktig moment, er imidlertid at det i dette tidenmet bare ble produsert 30 barnefilmer (til
sammenligning var det 28 filmer mellom 1986-200@ddilmer mellom 2001-2008) — noe som
betyr at det her finnes fa filmer innenfor de fiesiangerne. Eksempelvis finnes det kun 1
eventyrfilm Reisen til julestjerner 976), 1 animasjonsfiln-{@klypa Grand Prix 1975), 1
musikal [Tut og Kjgr! 1975) og 1 sosialrealistisk dranféof Tors skyld 1981). Det store
spekteret i sjangerbruk kan ogsa henge sammen enethdge debattene rundt hva barnefilm var
og skulle veere i denne perioden. Dette er et omvéateussen gar inn pa i kapittekampen for
barnefilmen: Et pionérarbeid i etterkrigstidéh994). Fredens gjenreisningsarbeid brakte barns
oppvekstvilkar i sgkelyset. Erkjennelsen av at keaburde vektlegges i kulturprodukter for barn
vokste fram, i farste omgang med fokuseringen padimka, men etter hvert med et perspektiv
framover mot det altomfattende begrepet "barnekuttam ble et honngrord pa 1970-tallet
(ibid.:15). Som jeg har vist, var den gkonomiskenggrkingen til barnefilm av 1956/57 og
likestillingen med voksenfilm i 1964- og 72-ordnamg, viktige statusmessige endringer for
barnefilmen. Bakgrunnen for avhandlingene til Skand (1973) — & redegjare for
barnefilmsituasjonen, for sa a tilby lgsningerftrbedring — og Berg (1974) — & belyse og
vurdere reglene for tilskudd til produksjon av kefiim — viser at man var opptatt av a undersgke
hvilken statlig tilretteleggelse som var ngdvengiigbarnefilmomradet for at det skulle bl
produsert kvalitetsfilmer. Men som Marcussen papeka det ikke bare pa det filmpolitiske

niva, at vurderinger og avgjarelser matte tas:

"] alt arbeidet som gjaldt utgreiinger om aldersgsen, barnefilmjuryens gransking og
anbefalinger, formuleringer av kriterier for skaftiéak og produksjonsstgtte liksom
utvelgelse av filmer for barnefilmklubber og skalek meldte seg selvfglgelig med styrke
et sékalt "godt spgrsmal”: hva er en god barnefilir(®Rlarcussen 1994:26)

Den store variasjonen i sjanger, kan ses pa sotelesv en utforsknings- eller modningsprosess
for barnefilmen. For eksempel viser det store &ttéilmer som er basert pa annet materiale (av
30 filmer er f.eks. 14 basert p& bgker, 10 pa riséefra radio og 3 pa teateSkretting 1981:85)
en usikkerhet knyttet til hva barnefilmen skullergae og da var det langt tryggere & basere seg
pa materiale som var anerkjent som ufarlig og dessiadde vist seg a veere populaert i andre

® Det samme stoffet ble i noen tilfeller behandlé¢ie forskjellige medier, eks. bade i bokformpigradio, eller
i bokform, p& teater og pa radio.
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medier. Som jeg var inne pa i kap. 1.3.1., sietiildm hver tid dominerende sjangertendensene
noe om barnefilmens selvforstaelse og den genappéattelsen av hvilken rolle barnefilmen
skal ha. | et slikt perspektiv, viser periodenseangerspekter til at det fantes mange, ulike sy

pa dette.

Pa tross av de mange forskjellige sjangerne, gihjgvde at det finnes to grunnleggende agendaer
bak de sjangervalg som er tatt. Den ene gikk @ la@e oppbyggende barnefilm, noe som kom
til skue i to sjangere som jeg her vil se neermécedpn didaktiske filmen og naturfilmen. Den
andre agendaen gikk ut pa a underholde barna égjé&sambinasjon med en god moralsk
pavirkning pa barnetilskueren). | samme periodekeanedien den mest populeere sjangeren
innenfor norsk voksenfilm (Dahl m.fl. 1996:201), mgn kan anta at en underholdningstendens
der ogsa hadde en smitteeffekt pa barnefilrbatte kom til skue i bruk av sjangere som
barnekrim, komedie, musikal og eventyr, og fordinekrimfilmen er den mest brukte av disse
vil jeg videre fokusere pa den. Til slutt vil jegssuten kort se pa musikalsjangeren og det
sosialrealistiske dramaet. P& grunn av oppgavefasngwil jeg ikke redegjare for alle filmenes
sjangertilhgrighet.

3.2.1. Didaktisk film

Den didaktiske filmen defineres primeert etter pplgsningsfunksjon. Skarderud (1973:9) kaller
da ogsa denne sjangeren for "spillefilmer med ogmilygsfunksjon”. Dette er en sjanger som er
saeregen for barnefilmen, da man innenfor voksertfifisjonelt har skjult en fiksjonsfilms
opplysningsagenda bedre — eller eventuelt klassifden som en propagandafiim. | denne
sjangeren tildeles barnefilmen en veldig konkrpplyggende rolle; a tilby kunnskap til
tilskueren pa et omrade som antas a veere viktigr Mektlagt de didaktiske elementene ma veere
for at en film skal plasseres i denne kategoriedgee noe uenighet om. Jeg har valgt a inkludere
tre filmer, Marianne pa sykehu@itus Vibe Miiller, 1950)Tom og Mette pa spor@tauritz Falk,
1952) ogBjurra (Kare Bergstram, 1970), som jeg mener alle veggegin opplysningsfunksjon
over andre hensyn — som for eksempel dybde i kerfa&instillinger eller tematikk. Grunnen til

at denne sjangeren er inkludert, pa tross av agrdetativt fa rene didaktiske filmer, er at
didaktiske elementer i ulik grad preget flere aalste norske barnefilmene ogsa innenfor andre
sjangere (som for eksempel naturfilntéliras Rekefiskgr Den didaktiske filmen kan derfor

regnes for a vaere en viktig historisk tendens \éfheae viktige sider ved barnefilmens

selvforstaelse i dens fagrste ar. Denne sjangerdassuten naert knyttet til en historisk utvikling,
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da dens plass i barnefilmen kan settes i forbirdeled konstruksjonen av velferdsstaten Norge.
Barnet ble i denne perioden satt i fokus, og kuapsig undervisning ble satt pa agendaen, noe
som igjen pavirket kulturproduktene for barn.

Marianne pa sykehusr det tydeligste eksempelet pa didaktisk filrmgjem hele den norske
barnefilmhistorien (fra 1944 til 2008). Fortellinyem Marianne som svelger morens brystnal og
blir sendt til Rikshospitalet for operasjon, erdrapa en bok av Odd Brochmann (1948) og ble
filmatisert pa oppdrag av Sosialdepartementetigefen artikkel om filmen Tidsskrift for den
Norske LaegeforeninVeium 2003), betraktet myndighetene film somiktig redskap for
oppleering og opplysning. Det gjaldt ikke minst Std@partementet, som utover i 1950-arene
engasijerte seg i flere filmprosjekter. Manuskripiietarianne pa sykehusie ogsa forelagt
departementet for godkjenning. Sosialminister Aassrklarte pa premieren at hovedhensikten
bak filmen var & vise barn at det ikke er "farlig” 8 komme pa skikd’ (ibid.). Dette ble ogsa
gjentatt i programheftet og i pressemeldingenegdeavdelingen papekte dessuten at filmen
kunne ‘i publikum opplysninger om fordelene ved den gjadid syketrygdordningérSa lenge
foreldrene sto i trygdekassen, fikk barna fri sykgh(ibid.). Dette poenget understrekes i filmen
da Mariannes utskrives fra sykehuset. Da hun spentegen om de ikke ma betale for oppholdet,

svarer hanklkke s lenge far er med i Trygdekassen!»

Filmen formidler sin opplysningsagenda gjennomateflerstemme som utdyper selv den
minste detalj ved sykehusrutinene. Rent billedtiggsa filmen svaert langsom og realistisk —
som tilskuer skal en ikke ga glipp av en enesteada@lenne prosessen. Nar Marianne ankommer
Oslo, far vi se ambulanseflyet lande, hvordan Maréafraktes videre og innskrivingen pa
sykehuset, for ta ett eksempel. Fortellerstemmeanitber dessuten historien gjennom et tydelig
barneperspektiv. Dette skjer bade gjennom at ferenl patar seg barnets undring over det
ukjente ved sykehuset (Da Marianne far narkoseiofddt om a telle til hun sovner, spar
fortelleren«Hvorfor teller ikke Marianne lengerp»0g ved at fortelleren tidvis er pa et barnemidt
intellektuelt (Han strever patatt med a uttale bfdaestesilege”). Gjennom at fortellerstemmen
henvender seg direkte til barnetilskueren pa deméten, knyttes tilskueren til fortellerstemmen,
noe tilskueren far liten mulighet til i forhold filarianne. Hun gis fa personlige karakteristikker
og framstar som lite annet enn "et vanlig barnmsam mangelen pa saertrekk vil gjgre henne
representativ for samtlige barnetilskuere. Detteosr ogsa Skarderud (1973:9) papeker; det
handler ikke onMarianneunder spesielle omstendigheter, mensykehusettorskjellige
funksjoner. | Weiums artikkéP003) understrekes det dessuten at filmen gaydigt ambygde

Rikshospitalet mulighet til a vise seg fra sin nmasiderne side. Weium hevder at fordi
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forholdene ikke var sa bra i virkeligheten som &imviser — det var for eksempel lange
ventelister og langt i fra sa lett som filmen fraitter det, & komme til pa Rikshospitalet — sa var
det mindre en opplysningsfilm, enn en propaganafidr den norske velferdsstaten. Dette er
ikke et skille jeg vil diskutere videre her, merfiahen vektlegger opplysning framfor for

eksempel karakterutdyping er tydelig.

Tom og Mett@a sporeter bygget pa originalmanus, men de to tittelkanakte er kjent fra Odd
Bang Hansens barnebgker (Skretting 1981:85). Filnaem motsetning tiMarianne pa sykehus
supplert de didaktiske elementene med et krimmot driver handlingen i farste halvdel av
filmen framover. Tom og Mette overhgrer en mystiakitale pa toget om gjemte skatter og
falger etter to menn de tror er smuglere. Etterdetektivarbeid for & finne ut hva mennene
driver med, blir den ene av dem avslgrt som arkgalg den videre handlingen fokuserer pa
hans arbeid. Arkeologen Erling Johansen spillersgbgi filmen (Skarderud 1973:11), og han gir
Tom, Mette og tilskuerne innblikk i arbeidsmetodgrlar dem vaere med pa utgravninger og
rekonstruksjoner av livet for 4000 ar siden. P&grav at filmens apningspremiss ligger neer
barnekrimsjangeren, er det tydelig at hovedinterejdoak filmen er & vekke barns interesse for
arkeologi og steinalderliv. | filmens programhéfte det ogsa framhevet danuskript og
innspilling er blitt overvaket av Universitetetsd®aksamling for at alt skal bli i alle deler

korrekt’ (loc.cit.). Det arkeologen forteller Tom og Meter dessuten illustrert med noen korte
scener fra steinalderen. Her far man for eksenghblsrdan en far og sgnn pa den tiden fisket og
jaktet. Tom og Mette blir sveert fengslet av demfermasjonen, og man kan anta at en
malsetning bak filmen, var & vekke den samme reaksji barnetilskueren. For & ytterligere
understreke hvor nyttig denne informasjonen erustes filmen med at Tom og Mette forliser pa
en kanotur og havner pa en agde gy. Der klarer glgadt ved hjelp av alt de har lsert om
steinalderliv, og da de til slutt blir funnet ogrkmer hjem, deler de kunnskapen videre med

vennene sine.

Bjurra er ikke inkludert hos Skarderud (1973) blant deakiske flmene. Det er likevel min
mening at filmens primaere fokus ligger pa dens ygphgsfunksjonBjurra handler om en

gruppe pa 13 barn fra en internatskole, som sanmeehvaktmester Pedersen og hans kone drar
pa ferie til gya Bjurra i Lofoten. Her bestemmerrzaseg for a etablere en egen kommune, som
de utarbeider og styrer etter strikte retningstingarnekarakterene er i seg selv overfladisk
portrettert, det er kommuneprosjektet som er i $ok&om tilskuer blir vi fortalt hvordan et
kommunestyre fungerer, hva de ulike stillingenemknunen innebeerer, gkonomiske forhold

knyttet til inntekt og skatt o.s.v., alt gjennonrias utforming av egen kommune. Til slutt far de
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til og med kjgpe gya av "nabokommunen”, og de g@ggér a returnere til Bjurra hver sommer

for & fortsette prosjektet.

3.2.2. Naturfilm

Som antydet har ogsa naturfilmen en oppbyggendedagela man kan anta at sjangerens
utbredelse blant annet henger sammen med et gnskestyrke den norske nasjonalfglelsen/
nasjonale identiteten i etterkrigstiden ved & feékagpa den norske egenart. Denne sjangeren er
kjennetegnet av sin tematiske opptatthet — baomgitevelser i naturen. Disse kan gjerne veere
faretruende og spennende, men et viktig poengaetdiovedsakelig er naturen i seg selv som
bidrar med faremomentet. Skretting (1981) fokussoen nevnt pa de tradisjonelle
barnefilmsjangerne i sin avhandling, og redegjafadekke for sin definisjon av det hun enkelte
steder refererer til som dyre- og naturfilm (hudyer derimot hvayrefilmener, jfr. 5.2.2). Hun
ser imidlertid pa bruk av naturmiljg som et typistkk ved den norske barnefilmen, og i
artikkelenDen norske barnefilmtradisjon€t992) skriver hun:

”| alle [disse] filmene dveles det ved naturen. [Peesenteres mer inngaende enn det som

ville veert naturlig hvis det bare dreide seg onadgle inn filmens handlin.

Jeg har valgt a skille mellom dyre — og naturfilm8om jeg vil vise i kapittel 5.2.2. er
dyrefilmen kjennetegnet av et narrativt fokus pdafddet mellom barn og dyr. Dyrene fungerer i
disse filmene som en aktiv karakter som ofte haavagperende rolle i filmens konflikt og
lgsning. | en naturfilm derimot fungerer dyrene stehav en stgrre helhet, som ett av flere
elementer i naturen. Foruten dvelingen ved natlebi, er et av de typiske trekkene ved
naturfilmen at barnekarakterene har en veldig ifiksytning til naturen. Sjangeren fokuserer
sjelden pa bybarn som tilfeldigvis befinner segtunen, men derimot pa barn som kjenner

naturen rundt seg inngaende.

Den fagrste norske naturfilmen, leredlgs i skoge(Richard W. Larsson, 1959). Her er deler av
handlingen sentrert rundt jakten pa en sauetyv, aette krimelementet er underordnet
naturopplevelsene til de to sma jentene, Kjersiiagi, og deres far Martin. Det finnes mange
dyr i denne filmen, deriblant en Grand Danois sdimbeskyldt for & drepe sauer. Kjersti og Mari
redder hunden fra de sinte sauebgndene, og hatteblw deres lille familie. | tillegg til hunden
har jentene et lite lam, og i skogen finnes detreke@ver, hare, bjgrneunger, fugler o.l. Selv om
hunden spiller en viktig rolle i narrasjonen — madder senere livet til Martin — s& er det likevel
naturen (inkludert gardstunet) som vektlegges. &ilrdpner med flotte naturbilder, fuglesang og
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elvebrus. Familien er samlet rundt et bal i sommem, jentene sitter i farens armkrok mens han
forteller dem om dyr og natur. Om dagen jobber Marskogen, mens jentene leker alene pa
tunet og i skogbrynet. Filmen holder et sakte tenggodet finnes lange scener med de to
smajentene som plukker beer, spiser og pludreredald sauetyven opptar kun en liten del av
diskursen. Farst etter lange sekvenser med natartmg barnas lek, presenteres denne plotlinjen,
og den lgses ogsa opp rundt halvveis i filmen.relégne lgsningen, begynner en ny, kort
spenningskurve — Martin setter foten fast i bunfomgen, jentene hgrer ham rope og sender
hunden etter hjelp, hjelpen kommer, og alt gar fd problemet er Igst, vendes fokuset tilbake

til idylliske naturopplevelser; da kvelden kommer familien igjen samlet rundt balet under

stjernehimmelen — far og dgtrene, hunden og lammet.

Elias RekefiskefJan Erik During, 1958) er kategorisert som sfittemed opplysningsfunksjon
av Skarderud (1973). Filmen inneholder enkelte ktidike elementer, men disse er etter min
mening konsentrert til én lengre sekvens omborcegétraleren (hvor Elias og tilskueren laerer
hvordan tralen fungerer bade gjennom detaljertéebibg en forklarende fortellerstemme).
Resten av filmen fokuserer derimot pa Elias’ ogesesis forhold til skjeergarden. Elias bor
sammen med foreldrene og s@steren Eva pa en litpa sgrlandskysten. | likhet mEded|gs i
skogerholder det meste av filmen et langsomt tempo,aigideles ved leken til de to barna
rundt pa gya. De kaster stein pa vannet, finnderalobe, leker i fjsera og pa stranda o.s.v. Da
Elias far vaere med faren ut pa rekefiske, vektlegasa de vakre naturbildene av sjg, maker og
svaberg. Ute pa reketraleren oppstar en spennéndsjsn — far skader seg, og Elias ma hale
tralen ombord alene, men den setter seq fast, agalden kommer driver de fortsatt omkring i
sjgen. Elias sender en brevdue til gya, og veg lajelnoen hyggelige tatere ordner alt seg, og
filmen vender tilbake til ro og idyll.

Foruten disse to filmene, trekker Skretting (19®ajn Toya og Heid(Eric Heed, 1957)Galve
SauegjetefEric Heed, 1958Bjurra (Kare Bergstrgm, 1970) dgnte(Arvid Skauge, Nils Utsi,
1976) som filmer hvor naturen er sentral. Jeg Harele kategoriseBjurra som en didaktisk
film, men at dens handling er lagt til vakker natuofoten, er ikke uten betydning. Det var i
falge Skretting en uttalt malsetning fra produsestside & selge denne filmen til utlandet, og
man regnet med at norsk natur ville vekke inter¢se.). Filmen dveler i flere scener ved det
vakre landskapet pa gya, men dette er etter minngemderordnet kommuneprosjektet og dets
opplysningsfunksjon. Nar det gjelder de resterditohene, har jeg dessverre ikke fatt mulighet
til & se dem i denne sammenheng (jfr.2.1.). Jegwien grunn, bare kort vise til spekteret i den

norske naturen som presenteres: hgyfjellet i vilngdat i Toya og Heidiheiene i Vest-Agder i
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Salve Sauegjetarg FinnmarksviddaAnte i tillegg til de nevnte filmene med skog pa @stlat
(Fredlgs i skogenog skjeergarden pa Sgrlandetids rekefiskex. Samlet framhever disse

filmene variasjonen i den norske naturen, og framsdm en understrekning av var nasjonale
egenart. Foruten & uttrykke en form for nasjodlabtighet kan man ogsa anta at disse filmenes
rolle, er a vektlegge naturopplevelser som senfaalbarndommen. Tilhgrighet i naturen, er med

andre ord bade del av et nasjonalt "vi” og et bams "vi".

3.2.3. Barnekrim

Som allerede antydet, er barnekrimfilmen knytietttiznske om & kombinere underholdning med
en god moralsk pavirkning pa barnetilskueren. Békietting (1981) og Breuning (2002) sporer
barnekrimfilmens framvekst til England i etterktigen. Da den britiske barnefilmproduksjonen
startet i 1943, var de moralske aspektene gittvaht. Flere av disse flmene mgtte imidlertid
sterk kritikk i pressen, noe som fgrte til at maridt ren moralisering, og gikk over til & forsgke
pavirke barnas moral ved & vise gode eksemplee{@ky 1981:37-38). | denne sammenheng ble
barnekrimsjangeren utviklet. Den var blant annsebiapa en tro om at barn ville ta avstand fra
kriminelle handlinger ved at man lot dem fgle segrtegne dem som utfgrte slike handlinger
(ibid.:106). Denne sjangeren er ogsa tilknyttetrefiplsen av det britiske
barnefilmproduksjonsselskapet Children’s Film Faatiwh, ledet av Mary Field. Her ble det lagt
store begrensninger pa innholdet i barnefilm, begmanger som ikke kan forklares ut fra
gkonomiske hensyn (ibid.:40). | fglge Breuning (24@) var man hos Children’s Film
Foundation mest opptatt av hva barnefikie matte inneholde. Den skulle ikke inneholde
skildringer av krig og vold, ingen inntakelse akalol, ekteskapet var hellig og ukrenkelig, kirke
og kongehus skulle respekteres, og gvrighet ogiteter var alltid gode og rettferdige, om enn
tidvis strenge. Problemet var at nar barnefilmdari grad led av bergringsangst over for
samfunnsproblemer og hgvisk respekt for tingenesantierlighet, var det ikke mye igjen a
fortelle om (loc.cit.). Barn som hamler opp meddtiet ufarlige) kriminelle, var derfor en sikker
og enkel lgsning. Disse filmene var underholdengléati i god smak hos barn, hadde en positiv
moralsk pavirkning, og man unngikk spgrsmalet righiitiring av samfunnsproblemer. Gjennom
a vektlegge barnekarakterenes rolle i lgsningekriawlotet, tilbyr sjangeren helter som
barnetilskueren kan identifisere seg med og setibgarnet blir som regel framstilt som
overlegent i forhold til de voksne, noe som undekss ved at det sjelden finnes sympatiske
voksenkarakterer. Skretting (1981:67) definerenblarmfilmen etter dens narrative kjennetegn:

"[Barnekrim] handler om barn som er med péa a uskiadgbre forbrytere’
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Breunings (2002:15) definisjon er mer spesifikkrold til flmens stemning og holdninger:
"Bgrnekrimien, hvor raske bgrn opfarer sig som sak&we og afslgrer og fanger lidt
dumme, men i virkeligheden ganske ufarlige fororyag har det helt pragtfuldt i et helt
anonymt og fra virkeligheden Igsrevet samfund wiehog egentlige konfliktér.

Breunings definisjon passer godt pa hvordan dejamgeren har blitt behandlet i Norge (bade i

denne perioden og som jeg vil vise i kap.5.2. agsd 2001). Som jeg vil vise, er det kun et

fatall av filmene som viser en sjangermessig uiviksom viker fra den klassiske
barnekrimfilmen slik Breuning beskriver den, oggitilfellene er det kun snakk om tilfgringen av
et mildt samfunnskritisk aspekt. Det finnes 7 barimefilmer i perioden 1944-1982. Av disse har
jeg bare hatt muligheten til & se 3 (jfr. 2.Bjgrnepatruljen(Carsten Byhring, 1956Pa tokt

med TerngCarsten Byhring, 1958) aQarl Gustav, gjengen og parkeringsbandittétéa

Solum, 1982).

Bjgrnepatruljenog oppfalgererPa tokt med Ternamhandler en gruppe guttespeidere som
fakker skurker. Begge filmene er enkle i sin oppbgg; guttene oppdager to mystiske menn,
henholdsvis posttyver og kidnappejgrnepatrulienog smuglere Pa tokt med Ternasom
guttene sa ved hjelp av samarbeid og intelleldluilt fakker. | trdad med sjangerens konvensjoner,
er disse to skurkene dumme og haplgse, og degstarfor filmenes komiske elementer. Det er
forgvrig de samme to skurkene i begge filmer. Sknekkrangler konstant seg i mellom (den
minst intelligente av dem er snill pa bunn, merskg herse med), og det skal ikke mye til for &
lure dem. For eksempel begynner de & krangle hapdyhesten slasBjgrnepatruljen da en av
speiderguttene, kledd i et jentekostyme, stikkepiene inn vinduet og dytter bort i dem (noe de
beskylder hverandre for). Gutten i jentekostymevidere ingen problemer med & lokke dem
bort fra hytta, slik at de andre speiderne karjdriggden kidnappede Gerd. Barna pa sin side, er
framstilt som rene prakteksempler pa norske baenh& utelukkende gode egenskaper, og er
ressurssterke, mateholdne (det skal ikke mer tilléhmelk og noen poteter for at de er forngyde
pa tur), alltid enige (patruljen er klar hierarkskt noe ingen protesterer pa), og i likhet med
barnekarakterene i naturfilmene, framstilles de eredenuin tilhgrighet i den frie natur (i falge
sangene de synger, kan de ikke tenke seg noe éedi& veere utendgrs). De ulike
barnekarakterene forblir imidlertid relativt anorgnselv om enkelte av dem er tillagt noen
overfladiske karaktertrekk — kokken Mons er forerkpel seerlig glad i mat. Som ogséa Skarderud
(1973:21) papeker, ligger spenningen pa et konieat (i jakten pa de kriminelle) og ikke for
eksempel i en konfliktsituasjon eller knyttet té ahdividuelle karakterene, og filmene framstar
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derfor ikke som annet en ren underholdning utefigéematisk dybde, men med et tydelig

moralsk aspekt.

| Carl Gustav, gjengen og parkeringsbandittemppdager Carl Gustav og vennene hans at skumle
menn pa nattestid asfalterer lekeplasser om tiguargsplasser. Etter a ha avdekket hvem som
star bak, overlister barna skurkene, gdeleggentmkinen deres (som styrer alt), og
lekeplassmysteriet er Igst. Denne filmen har kansknoe utypisk lovbrudd ("stjeling” av
lekeplasser), men den har til gjengjeld en ekststareotypisk skurk. Sjefsskurken gar kledd i
hatt og frakk, mangler en arm, bor i et skummeikkslott og er tvers igijennom ond. For a
understreke at dette dreier seg om gode barn seme alvervinner onde voksne, er de sympatiske
voksenkarakterene fullstendig fraveerende i filmi@srna ma helt alene kjempe for & redde
neermiljaget sitt — farst med demonstasjoner og sigeind overliste "parkeringsbandittene”. Som
jeg vil komme tilbake til i den tematiske analysgimarer denne filmen en av de fa
barnekrimfilmene med en viss tematisk dybde, otedatklart forbundet med tilfgringen av et
samfunnskritisk aspekt. Pa tross av dette, videx fklmen mange avvik fra de tidligere
barnekrimfilmene, og den sjangermessige utvikliag Berfor ikke pastas a vaere seerlig stor. |
likhet medBjgrnepatruljenog Pa tokt med Terndalger filmen sjangerens faste narrative
struktur, som vektlegger spenning pa et konkrat,dtarakterene gis lite annet enn overfladiske

seertrekk (gjennom for eksempel ulike klesstileg)det moralske aspektet er fortsatt vektlagt.

Foruten disse tre, hgrer fglgende fire filmer éhde sjangeren i fglge Skretting (1983l
utrykning(Randi Nordby, Eric Johnson, 197Tyre Sventon, privatdetekifi?er Berglund,
1972),To fluer i ett smekkeric Johnson, 1973) d@perasjon KandFrank Dehli, 1975).

Samtlige av disse omhandler barn som avslgrer kel handlinger og er (med)ansvarlige for at
skurkene fanges og saken lgdadl utrykningomhandler narkotikasmuglingure Sventon,
privatdetektiver en krimfarse med en voksen protagonist, men tovbarn ender opp som

heltene da de redder Sventon fra fangenskagluer i ett smeklmhandler innbrudd i en bank

og tyveri av en papeggye, o@perasjon Kaner to mystiske menn bade ansvarlige for en brann
og blir tatt med tyvegods i bagasjen. Skretting3(L89) kategoriserer for gvrig sistnevnte som en

kombinasjon av barnekrimfilm og natur- og dyrefilm.

3.2.4. Andre sjangere: Musikal og sosialrealistisk drama

Musikk og sang hadde en sentral plass i barnefilmeliom 1944 og 1982, og hele 16 av 30

filmer inneholder sangnumre. Disse er integreithidne pa ulik mate, men det er bang og
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Kjar! (Knut Bohwin 1975) som kan kategoriseres som esikal(den er basert rundt et

krimplot, og kan derfor kalles en musikalkrim, Skireg 1992). | falge sjangerteoretiker Langford
(2005) kan musikalsjangeren hevdes a veere denstefnav alle sjangere. Den framstar som
ubeheftet av et hvert krav til realisme, historskentisitet eller lignende (selv om elementer som
disse tidvis inkluderes i sjangeren), og fokusestedet pa konstruksjonen av narrative

muligheter for de sang- og dansenummer som sténadtefor sjangeren.

“The musical creates a hermetically enclosed genwsoidd whose conventions and
verisimilitudes are purely and peculiarly its ovamd whose function is to enable and

situate the musical performances that define th@'fdibid.:83).

| folge Skretting (1992) kan en viktig grunn tilrdetstrakte bruken av sangnumre, veere av
pedagogisk art. Sangen gir barnepublikummet enepiglisndlingen, og tid til & reflektere over
stoffet som presenteres. Grunnen til at jeg hagt\vlatrekke fram denne sjangeren, pa tross av at
det bare finnes én musikal i perioden, er denntealte bruken av sangnumre i filmene. Sang er
med andre ord en tydelig barnefilmtendens, om rkksikalen er en dominerende sjangertendens

i seg selv.

Ti gutter og en gjent€l944) kan kategoriseres som en varieté film. ihgeiiimen, er plotet (en
guttegjeng er skyld i at fattig gatemusikant mistekkspillet sitt, og de setter derfor opp en
forestilling for & samle inn penger til et nyttinsnent) mindre vektlagt enn selve forestillingen

til guttene, og dens sangnummer, teaterkomikk @yeistreker. Sang er dessuten et viktig
element iAnte(1976) hvor det finnes en joik som ble sveert popul@oya(1956) hvor den
kjenteEventyrvisgav Maj Sgnstevold) synges i sin helhet av bikanada Trygve, i
Bjgrnepatruljen(1956) ogPa tokt med Ternfl958) hvor speiderne synger uansett hvor de
befinner segj, Ugler i moser(1959) hvor barnestjerna Grethe Kausland spill@etollen og far
vist sine sangtalenterKinutsen og Ludvigsgd974) hvor handlingen pa enkelte steder brytes for
sangnumre, i trad med musikalsjangerens konvensjsamt i en rekke andre filmer hvor barna

synger nar de er samlet og har det ggy (@k#er fra Ruskg§1960) ogStompa & Cdq1962)).

Det finnes ogsa kun ett rent sosialrealistisk dradenne perioderfor Tors skyldKnut
Andersen, 1981). Denne filmen er til gjengjeld edigeksempel pa denne sjangeren, som
innenfor voksenfilmen hadde en sentral plass iknfiim pa 1970-tallet. Jeg vil derfor kort
giennomga hvordan denne sjangeren her forekomsbsialrealistiske filmen skulle etterstrebe
en ngyaktig gjengivelse av virkeligheten og veeabl@morientert. De problemfeltene som

behandles, skulle ikke veaere av individuell, psylgdk karakter, men omhandle kollektive
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anliggende og sosiale relasjoner (Dahl m.fl. 199%)30gsa innen barnefilm patar sjangeren seg
denne rollen, og problemfeltet som behandlesriTors skylder alkoholisme. Tor bor i en
drabantby sammen med foreldrene. Etter at de fliysidandet, mistet faren sertifikatet og jobben
som lastebilsjafar (dette antydes gjennom dialogn nerken begrunnes eller vises i filmens
diskurs), og han har derfor begynt a drikke. | &t sjangerens konvensjoner, legges ikke
skylden for farens problemer pa individet eller fizen, men derimot pa samfunnet, og i dette
tilfellet drabantbylivet. Det er lett & lese entikik av det moderne samfunn inn i filmen. Ved a
lgsrive faren fra landet (og naturen som han dlenatite sa mye tid i), og "tvinge” ham til & flytte
til en blokk i en drabantby, har samfunnet fratatén noe viktig. P& landet var faren aktiv i
naturen, sunn og frisk, men i byen er han fremnmtigig ensom — og etter hvert ogsa
alkoholiker. Dette understrekes blant annet vétbyahennesker” (det vil si naboene i blokka)
ikke viser noen sympati eller omsorg for fareny st han ligger daddrukken i trappene i
oppgangen. De er altfor opptatt med a kritiseres@ged pa ham. Et unntak er barna (Tors
venner), som alle er omsorgfulle og lite fordemmnegrat gjennom deres handlinger antyder
filmen en optimisme for framtida. Det er ved a ragre til naturen at lgsningen til slutt kommer
— etter at moren har forlatt dem, remmer Tor Wibigen til et sted hvor han har gode minner om
faren fra. Mens han lever der, konfronterer Torsnes faren og ber ham sgke hjelforTors

skyld Faren oppsgker Tor i hytta i skogen, og lover aadt skal bli bra. Ved filmens slutt er
faren tarrlagt og skal pa rehabilitering (noe saysdoer takket veere en sosialkurator).
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3.3. Tematikk

Pa et emneniva var barnefilmene i denne periodiemsgrt opptatt av det man kan kalle ulike
hverdagsvilkar. Dette kom til skue bade i filmemstok for seg sakalte praktiske hverdagsvilkar;
hvordan ulike samfunnsinstitusjoner fungerer og tiee yrker innebaerer, og i filmer hvor
fokuset |& pa barnets egne hverdagsvilkar. Deimillertid alltid de relativt uskyldige,
dagligdagse hverdagsvilkarene som ble tatt opgragslvis lek, vennskap og erfaringer pa
skolen. | farstnevnte gruppe finner man filmer ddarianne pa sykehud 950) som ser pa hva
som skjer pa et sykehuBpm og Mette pa sporét952) som svarer pa hva en arkeolog,gjar
Elias Rekefiskef1958) som tar for seg hva man gjgr pa en reletiBjurra (1970) som blant
annet redegjer for hvordan en kommune fungereti] eg viss grad ogsdgler i moser(1959),
hvor ett av emnene er en gjennomsnittsfamiliesgffararbeid, mor er hjemme) gkonomiske
situasjon. Blant filmene som tar opp barnets hvgsditkar, erPetter fra Ruskg{1960) et godt
eksempel. Den tar for seg hvordan det er a fljitet hytt sted og begynne pa ny skole, et emne
som var sveert aktuelt for mange i denne periodentr8liseringen i 1950-og 60-arene har blitt
kalt "den store flyttesjauen” (Lange 1998:193)viktig poeng er imidlertid at pa tross av at
filmen ser pa noen av de problematiske sidene wedré ny pa en skole, behandles dette med en
grunnleggende optimisme og positiv toMarmor og de atte ungene i skogd®79) er et annet
eksempel pa denne typen emnevalg; her tar man duiaet opp barnets redsel for mgrket. En
rekke filmer formidler dessuten et veldig realistislde av barns lek, med smasnakk og pludring.
Leken har sjelden annet formal i narrasjonen eviséen realistisk barnehverdag, og tilfarer lite
for & drive filmen framover. Eksempler pa detté&edlgs i skogerElias RekefiskeMormor og

de atte ungene i bysmyMormor og de atte ungene i skogen

Det er i det hele tatt fa serigse konflikter ogoalige emner i denne perioden, noe som henger
neert sammen med den samtidige pavirkningsdeb&keatting (1981:41) trekker fram tre baker
for & vise det hun kaller et restriktivt og negasiyn pa barns forhold til film i Norge. | Nic.
Hoels bokFilmen og barng1938) ble det hevdet at film pavirket barn tiltdave forbrytelser, og
ga dem sgvnlgshet og gkt dagdramming (ibid.:42)réas Sandsdalen, konkluderte i sin bok,
Filmen — en makt i de unges verd@866) at film ga flere skadevirkninger, deriblant
sgvnproblemer, skrekk, sjokk, virkelighetsfluktsaympenhet samt nedbrytning av de unges
seksualmoral (ibid.:43). Og i bolgarna og familierutgitt av Sosialdepartementet i 1970, heter
kapittel VII "Beskyttelse av barn mot skadelig p&wiing, farer og ulykker”, og det har blant
annet falgende underpunkter: Barn og alkohol, Bayskytevapen, Barn og film (loc.cit).

Skretting hevder videre at de mange sterke menamganmulighetene for skadelig
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filmpavirkning, farte til selvsensur i stoffvalgnBrygg mate, var & ta utgangspunkt i stoff som
var kjent og akseptert fra far (som for eksempehébaker) eller lage tradisjonelle
underholdningsfilmer og komedier. Begrensningenébélde ut nar det gjaldt innhold og form.
Bildene matte ikke virke skremmende, og emner somn& tolkes i retning av politisk

indoktrinering, eller var tabulagt, som seksualitgtdad, holdt man seg unna (ibid.:46).

Fra midten av 1970-tallet ser man imidlertid erydning til en ny, mer problemrelatert
emnetendens i den norske barnefilmen, og som jedse i kapittel 4.3. var dette begynnelsen pa
en langvarig tendens. Denne endringen kan hengmearmmed hva norsk voksenfilm i perioden
var opptatt av. Utover 1970-tallet s& mam’politisk vekkelse av forbausende omfgBahl
m.fl. 1996:374) i Norge, som igjen pavirket densker filmen. Det var bred aksept innenfor
norsk filmliv for at politiske emner hgrte naturligemme i kinotilbudet pa 1970-tallet, pa tross
av atmatenden skulle tre inn i filmen pa qgassenden skulle ha i filmtiloudet skapte uenighet
(ibid.:377). Dette gjaldt ogsa barnefilmen. De katt bakFilmavisaslo pa midten av 1970-tallet
fast at den kommersielle kulturen var verdilgsidam:
"Ungene er framtida. Vi skal ikke utlevere demultiimperialismen.” Igjen var det
sosialrealismen som betydde kvalitet: "Ungane trélrgar som kan fortelje dei korleis

verda verkeleg er, og dermed stille seg pa deilas{ibid.:397).

Innenfor barnefilm betydde ikke dette at det umidds var store endringer — ogsa utover 1970-
tallet, var det de mer enkle og ufarlige emnene dominerte. Det man likevel sa, var et gradvis
skift i emnefokus som farst i periodens siste filraer (fra 1981 og -82) virkelig ble tydeligarl
Gustav, gjengen og parkeringsbanditt¢®a Solum, 1982) er et godt eksempel pa en film so
inkorporerer bade den mest utbredte emnetendedsesékalte "ufarlige” hverdagsvilkarene) og
denne nye tendensen. | likhet med sveert mange aadnekrimfilmer, er et sentralt emne her
barns overlegenhet overfor voksne. Det nye er eniidl at dette emnet suppleres med et mer
samfunns- og problemrelatert emne; urbaniseringam2ize tre filmene fra begynnelsen av 1980-
tallet, viser enda tydeligere at nye emner vargiann i barnefilmenZeppelin(Lasse Glomm,
1981) tar blant annet opp barnets enson®etvmunr(Per Blom, 1981) tar opp skilsmisse og
hvor vanskelig det kan vaere for barnet nar foreldri@r nye kjeerester, odror Tors skyldKnut

Andersen, 1982) er alkoholisme et sentralt emne.
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3.3.1. De tematiske analysene

Som jeg har vist, er emnetendensene relativt nagttek til samtidige diskurser som
pavirkningsdebatten og delvis ogsa 1970-talletitipeting. Pa et tematisk niva ser man ogsa at
det finnes sammenhenger mellom samfunnsmessigaskel kulturelle tendenser og de tema
som behandles. Det finnes for eksempel en stompgripmer som pa ulikt vis tematiserer
moderniseringen av Norge. Dette kan sees i diretemenheng med konstruksjonen av
velferdsstaten i etterkrigstiden og de store emgnitandet gikk gjennom i de pafalgende tiar.
Denne tematikken kan videre deles inn i to faserRil rundt midten av 1970-tallet, er den
moderniseringsrelaterte tematikken hovedsakeligubelet med optimisme. | fglge historiker
Even Lange (1998:122) rettet gjenreisningsperspekappmerksomheten mot det positive og
det konstruktive. Hele det politiske spekteretivdenne perioden preget av sterk enighet og
fellesskapsand, og en samling pa sosialdemokratiskn. Krigen hadde satt fellesinteressen
foran egeninteressen (loc.cit.), og den samledenas var Et Norge med arbeid og velstand for
alle” (ibid.:154). Det fantes med andre ord en gradpimisme i samfunnet generelt pa denne
tiden, noe som i flere filmer kom til skue ved ambehandlet den positive pavirkningen en
moderne velferdsstat hadde pa barnet liv og hveiSa jeg har veert inne pa, er hovedfokuset i
Marianne pa sykehud.950) det nylig ombygde Rikshospitalet. Det efiln uten saerlig

tematisk dybde, men den kan likevel sies 4 tillummne tendensen. Hele dens narrasjon, er
konsentrert rundt mulighetene som finnes pa et meadgykehus, og den vektlegger ogsa
fordelen med en felles Trygdekasse i samfunnetigeende optimistisk holdning ser man ogsa i
Bjurra (1970), som i sin behandling av det norske komnauagstem, tydelig formidler at det
fungerer knirkefritt slik det er, noe jeg ogsakdimme tilbake til i forhold til filmens ideologi i
kap.6.4.

Etter hvert ser man imidlertid at den modernisesietaterte tematikken fikk et mer pessimistisk
trekk. Filmene stiller aldri den norske velferdssteai et direkte darlig lys, men de mer
problematiske sidene ved moderniseringen ble béétandrkningene av moderniseringslinjen
ble mest gjennomgripende innenfor primaerneering&iage (ibid.:183), og
bosetningsmgnsteret var i kraftig endring. | fdlgege, var det ikke bare snakk om at byer og
tettsteder vokste, men orari flukt fra landsbygda(ibid.:193) Samlet fgrte den til at bymessig
bebyggelse for farste gang i norsk historie ble d@minerende formen for bosetning. Fysisk og
sosialt var nok dette det viktigste utslaget av eroseringsbglgen. Rett etter krigen bodde noe
under 400 000 nordmenn i forstadsomrader — i 1¢aldtgdet omkring tre ganger sa mange

(ibid.:194). I tillegg til at disse endringene hadktor (og tidvis negativ) pavirkning pa
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nordmenns liv, henger den pessimistiske og kritteken ogsa sammen med en gkende kritisk
tendens i samfunnet generelt. Som jeg har veertgénear 1970-tallet preget av en politisk
vekkelse. De sosiale og materielle malene haddetms/e av sin samlende kraft mot slutten av
60-arene, og den optimistiske framskrittstankegargelde heller ikke samme glans som et par
tiar tidligere. Dype klgfter i synet pa samfunnskitagen og skarpe interessekonflikter tradte
fram (ibid.:243). Som en fglge av dette, bevegstdidmene seg over i en mer konfliktfokusert
0g pessimistisk fase, og den negative pavirkningederniseringen kunne ha pa barns liv og
hverdag kom i fokus. Badeor Tors skyld1982) ogCarl Gustav, gjengen og
parkeringsbanditten€l982) tematiseres de negative virkningene avdensentralisering, og
filmene tar for seg problematiske sider ved drapgdivt som fremmedgjaring og mangel pa
naturlige omgivelser for lek og utfoldelseKmutsen og Ludvigs€ii974) tematiseres
maktmisbruk og hvordan individet forsvinner i erdiratisk system. Knutsen og Ludvigsen er to
lykkelige og forngyde barnelignende karakterer $@mi en togtunnel de elsker. En dag
bestemmer imidlertid "Myndighetene” at tunnelenldkgges ut og at de ma flytte. Gjennom
blant annet spionasje og fysisk tvang prgver Myneligne a bli kvitt Knutsen og Ludvigsen. Til
slutt overvinner de to Myndighetene ved hjelp asiraropprarere som ogsa lever pa siden av
samfunnet (blant annet den lovligse Kaptein Knutgeet "dyr” med tre hoder). | sammenheng
med denne tendensen, vil jeg se neermere pa hv@akhiGustav, gjengen og
parkeringsbanditten€l981) behandler sin moderniseringstematikk. Vadyedenne filmen vil

begrunnes i analysen.

Den andre tematikken jeg har valgt & vektleggenndeperioden, er ikke tilknyttet en konkret
samtidig diskurs. Som jeg var inne pa i oppgavanktning, finnes det tematikk man har veert
opptatt av giennom hele barnefilmhistorien. Dennefie knyttet til sider ved barndom og
oppvekst, identitetsproblematikk, det a finne dasp i verden o.l. Ogsa i denne perioden ser man
at tematikk som dette ble tatt opp. EksempelvisahdlerAnte(1976) blant annet
identitetsproblematikk i forhold til bAde mannseollog den samiske identitet (filmen har
dessuten et moderniseringstematisk aspekt, gjedudas navigering mellom det tradisjonelle,
samiske og det moderne storsamfunnets krav, Skgetf81:109). Underdogtematikken jeg vil
se naermere pa i analysenFdéklypa Grand Prix(1975), kan ogsa til en viss grad relateres til
den mer gjennomgéaende tematiske opptattheten éfilanen. De fleste sakalte underdogfilmer
falger en relativt fast narrativ struktur; en ussymlig eller undervurdert helt overvinner alle odds
og far en velfortjent seier. En kan anta at en te®@dng av hvordan den svake, eller i noen

tilfeller — den minste, seirer over en betraktsligrre eller sterkere motstander, vil kunne gi hap
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og selvbekreftelse for en barnetilskuer, som i neagitasjoner vil kunne regnes for a vaere en
underdog selv. Tematikken kan pa denne maten ktibisstarre tematisk interesseomrade
vedrgrende barnets utvikling og identitet. Innemforsk barnefilm finnes det for eksempel
underdogelementer i mange av filmene hvor barnagootisten alene ma hamle opp med
skurker, hekser, jegere (som vil skyte dyr barnglade i) og lignende. Fordi barneprotagonisten,
pa tross av a gjerne veere bade ressurssterk otekeaftig, er en liten (sammenlignet med
motstanderen) og uventet helt, blir han/ hun tildalunderdogposisjon. Barnetilskuerens
identifikasjon, er heller ikke avhengig av at urtigghelten er et barn. Det viktigste er at helten er
en klar underdog i narrasjonerKmutsen og Ludvigsgd974) er det for eksempel to voksne
underdoghelter som overvinner Myndighetene. De tikevel potensielle identifikasjonsfigurer
for barnetilskueren, fordi de er sméa og svakehdtud til motstanderen. Denne tematikken er
imidlertid ikke typisk for barnefilmen alene — diar blitt behandlet i bade utenlandsk og norsk
film for alle aldersgrupper. Underdogstrukturenkasi ofte i en idrettssetting, som for eksempel i
Karate Kid(John G. Avildsen, 1984) og komediBodgeball — a true underdog stofigawson
Marshall Thurber, 2004). Den er likevel ikke utdtekde knyttet til idrett. | en film sofio Kill a
Mockingbird (Robert Mulligan, 1962), klarer underdogadvokatdicus Finch mot alle odds & fa
en svart mann, som er uskyldig anklaget for volgtelav en hvit kvinne, frikjent i et sterkt
rasesegregert samfunn. Bibelhistorien om David seenvant Goliat, er kanskje det mest
klassiske eksempelet pa en underdoghistorie —lmiten viste seg a vaere den mest usannsynlige

av dem alle, en ung gutt uten skikkelige vaperr ellstning.

3.3.1.1. Oppvekstvilkdr og enarmede skurker - en tematisk analyse av Carl

Gustav, gjengen og parkeringsbandittene

Carl Gustav, gjengen og parkeringsbanditt¢®a Solum, 1982) omhandler en gruppe barn;
Carl Gustav (herfra vil jeg referere til ham son®@Q, Salvi, Margrethe, Edvard, Henrik, alle pa
12 ar, og den 7 ar gamle Georg, som oppdager eplessene i drabantbyen pa nattestid blir
asfaltert om til parkeringsplasser for kjgpesentdigo. Barna arrangerer fgrst en
demonstrasjon, men da de ikke blir hart igangsdi#gemed C. G. i spissen, en overvakningsplan
for & finne de skyldige. Da Sglvi og Henrik en &eald oppdager anleggsarbeiderne i full sving,
blir de ved et uhell med pa lasteplanet til denlgiten og havner i en stor underjordisk hall. P&
kontoret til automathallen (som er drevet av deeniste i saken), finner de andre barna en
invitasjon til en bankett i Slottsasen. De drar dfpg finner Sglvi og Henrik. Da barna sniker

seg gjennom skurkens slott, blir de oppdaget amakaingskameraene. De finner et stort
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kontrollrom med en datamaskin som styrer badeespitomater og parkeringsautomater over
hele landet, men skurken og hans lakeier kommeatarger barna inne bak et gitter av
laserstraler. Henrik kommer seg unna og hentetagrgsuppe barn. | mellomtiden overvinner de
andre barna datamaskinen med logikk (!). De ragexeketten ved hjelp av et fjernstyrt
helikopter, overmanner de voksne og gdelegger kel til maskinen. Kjgpesenteret Jippo far

et undergrunnsparkeringshus, og barna far tilbekegdlassene sine.

Filmen har en aktuell tematikk for sin tid og betlien denne i ett, til en viss grad, realistisk
drabantbymilj@ (setting, barnas kostymer og filnaget antyder dette). Som synopsisen ovenfor
indikerer, finnes det imidlertid flere urealistiskesermest eventyraktige elementer ved filmen;
som de mange drammescenene om Supermann (C.G.sdrgrag de ikonografiske trekkene
ved skurken; som at han er enarmet og bor i @trsletl en mark, underjordisk hall og ett hvitt,
high tech datarom (som minner om noe en klassisteda&ond skurk kunne hatt). Grunnen til at
jeg har valgt & se neermere@arl Gustav, gjengen og parkeringsbanditteaenettopp denne
dobbeltheten; pa én side er filmen en typisk unaldriingsfokusert barnekrim, og pa den andre

siden behandler den en alvorlig tematikk: barnsvegstvilkar i et moderne, urbanisert samfunn.

Denne tematikken indikeres allerede i filmens wistledramme; et panorerende flyfoto av en
drabantby. Pa lydsporet henvender en vennlig ketememe seg direkte til tilskueren og forteller
om den slitsomme pendlingen fra drabantby til sentr\Videre presenteres drabantbyen som en
liten by i seg selv: her bor menneskene, her ham@ighar bilene sine, og her har ogsa barna sine
lekeplasser. Deretter klippes det til hva man fansar er et bilde fra naturen; tettvokste treer og
dyrelyder i bakgrunnen. Det viser seg imidlertidiatte ikke er ekte natur, men fra innsiden av
kigpesenteret Jippo. Pa kjgpesenteret finnes dstiten en mann kledd i gorillakostyme som
deler ut bananer. Denne falske naturen, stelhidstar & selge flere varer, er med andre ord det
naermeste natur man kommer i drabantbyen. Til stighne sekvensen, presenteres filmens
hovedmotiv. De mange bilene i drabantbyen faresttdrav om parkeringsplasser, og fordi det er
de voksne som bestemmer, er dette av hgy pridrig@tscene lagt til parkeringsplassen utenfor
Jippo, far vi se voksne mennesker som slass ogjlerarFortellerstemmen kommenterexoe ma

gjeres, men hva? Det er ikke flere hus & rivi@et skal vise seg at det er lekeplassene somikea v

Det er farst etter at denne tematikken er lagt frainde ulike karakterene introduseres. Filmen
har en manikeisk moralstruktur med tydelige ytteigar; barn er gode og voksne er onde.
Denne strukturen er sentral i filmens behandlingeavatikken. Karakterene er delt inn i to
distinkte grupper som star pa hver sin side aveiilmhovedkonflikt; lekeplasser eller

parkeringsplasser. Gjennom & sette de voksnes dehparkering opp mot barnas behov for a ha
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et sted a leke, formidler filmen et kritisk syng&n moderne urbaniseringen; i dette samfunnet
prioriterer de voksne bil og shopping foran barnaste. Barna, uskyldige og gode, er offer for de
voksnes handlinger — som ikke bare skyldige i atgringsplasser prioriteres, men ogsa for hele

urbaniseringen, hvor roten til problemet ligger.

| tillegg til at alle karakterene har en klar pkssg i moralstrukturen, har de ogsa klare
funksjoner i narrasjonen. Pa et gjenkjennelsesinarastar C.G. og gjengen som relativt vanlige
barn anno 1982; kledd i enkle hverdagskleer, beggenker representert, og Georg sgrger for at
vi ogsa har to aldersgrupper; 12 aringer og 7 &ringv disse barna er Georg og C.G. de eneste
som gis individuelle saertrekk utover utseendetlegy kDette er med pa & understreke resten av
gjengens funksjon som hjelpere i narrasjonen. NMaghhtak, vises dessuten barna alltid i
halvtotale og totale bildeutsnitt, og mangelen gélvilder bidrar til at vi aldri kommer helt inn pa
dem. C.G. introduseres sist av gjengaypisk!» kommenterer fortellerstemmen idet det klippes
til et gutterom tapetsert i Supermannplakater — @45 forsovet seg. C.G. hopper ut av senga
kledd i supermanndrakt med kappe, og i de fglgasedaene blir vi presentert for de sidene ved
hans personlighet som gjgr ham til en naturligiédegjengen (som er hans funksjon i filmen):
Han er en dyktig multitasker (kan sykle og leseng=grier samtidig), han er tgff og veslevoksen
og finnes ikke redd for autoriteter, og han eiessdgen en perm med en "Oppklarte saker”-
merkelapp pa (m.a.o. driver han en aktiv detektksomhet). Georg presenteres samtidig som
resten av gjengen, men det er fgrst i den andreesdavor han figurerer (som er plassert etter
introduksjonen av C.G. i diskursen) at hans funksjoarrasjonen etableres. Han er representant
for de yngste barna, de som virkelig taper narptssen forsvinner. Den samme scenen er ogsa
sentral for filmens sympatistruktur, da den etadlele voksne som usympatiske karakterer.
Scenen apner med en kort montasje av bilder awfai® barn som leker pa lekeplassen, og en av
dem er Georg som bygger sandslott. Fra barnasedaisfar vi s se en enarmet mann kledd i
hatt og frakk komme inn péa lekeplassen. Hans amsikykk antyder at han pgnsker pa noe eller
har en skjult agenda. De tekstlige elementene dgmrhans karakter, etablerer ham allerede fra
den farste billedrammen som filmens skurk. Sammed ham kommer ogsa fire identisk kledde
menn (skurkens lakeier) og et par Jippoansatte.dderiakeien skritter opp lekeplassen. Kamera
er satt til Georgs perspektiv da mannen neermesaegkassen han sitter i — han ruver
bokstavelig talt over den lille gutten. Mannen smibndskapsfullt, ngler patatt og trakker i
Georgs sandslott, og det klippes tilbake til gruppe voksne som alle ler. Det er med andre ord

ingen tvil; voksne er onde.
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Filmens oppstillingsstruktur knytter tilskuerentisirna. Det er dem vi fglger i tid og rom, og som
tilskuer har vi aldri mer kunnskap enn barna hahaf ogsa forholdsvis god tilgang pa deres
tanker og falelser, i hovedsak gjennom barnekarakés handlinger, ansiktsuttrykk og dialog.
Som nevnt er imidlertid de fleste barnekarakteretegivt overfladisk framstilt, noe som gjar at
de tankene og falelsene som vises, primeert er &wndasjonell karakter — "vi vil ha lekeplassen
tilbake”, "dette ma vi fikse!” o.l. Graden av gjesmskinnelighet gar med andre ord ikke pa det
personlige (for eksempel viser ingen av barna tgdrykt da de fanges), men derimot pa a gi
tilskueren innsyn i barna som gruppe. Dette fgdgnmar de fratas lekeplassene sine — de blir
sinte og kamplystne. Nar det gjelder filmens trgsisaruktur, er det som nevnt allerede fra farste
introduksjon enkelt for tilskueren a plassere dieeukarakterene pa en akse fra god til ond.
Voksne karakterer er utelukkende framstilt som argleelvopptatte, og ingen formildende
omstendigheter eller personlighetstrekk vises. teorskurkene, ordfgreren og Jipposjefen med
sine ansatte, er det ingen voksenkarakterer i filtheller ingen foreldre). De voksne framstilles
som usympatiske blant annet gjennom musikken (disknag skummel nar skurken og hans
arbeidere jobber pa nattestid), utseendet (s m@abe voksne er enten kledd i dress eller
Jippouniformen — som begge deler viser til maktkedskrefter), og handlingene (voksne har
ingen skrupler med & gdelegge for barn (som medissattet), ta fra dem lekeplassene eller
stenge dem inne bak gitter). Barna har derimot bamgpatiske trekk. | tillegg til at filmens
oppstillingsstruktur forsterker tilskuerens posisjgparkeringsplass/lekeplass konflikten, sa
tillegges barna ogsa sympati gjennom scener somrsineker hvor modige, ressurssterke og
omsorgsfulle de er. De er for eksempel villigétidette seqg selv i fare for a redde andre (de drar
sammen for & befri Sglvi og Henrik) og de tar gaate pa hverandre (C.G. tilbyr seg a fikse
bremsene pa Georgs sykkel).

Foruten at tematikken behandles gjennom karaktasdiilingen, spiller ogsa setting og miljg en
viktig rolle. | barnas farste scener sykler de tunthbolaget, over gangbroer og langs trafikkerte
veier. Ved et par anledninger apnes en scene ntattleamenter som en svane eller et lite vann,
men idet kamera zoomer ut, er det hgyblokkene fadtiasljget i bakgrunnen som dominerer. |
det store bildet, er disse naturelementene boKajaadt ute av fokus (og pa vei ut av dette
stedet). Miljget i filmen star i sterk kontrastaihdre barnefilmer fra bare noen fa ar tidligere. |
filmer somBjurra (1970),Ante(1976) ogMormor og de 8 ungeneskogen(1979) leker barn i
miljger med gress, skog, blomster, apne viddeiSelv i en film sonPetter fra Ruskay1960)

hvor protagonisten flytter fra en liten gy innkilen, tilbringer bade han og vennene tid i naturen,

blant annet i en lang sekvens hvor de konkurrefesip ICarl Gustav, gjengen og
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parkeringsbandittenbefinner barna seg hele tiden i et asfaltmiljatroduksjonssekvensen med
C.G., blir han ogsa nesten overkjgrt da han syklkj@pesenteret, og han tvinges ut av veien.

Det er med andre ord virkelig ikke plass til badette miljget. De eneste stedene barna kan leke,
er pa lekeplassen og i automathallen pa kjgpestnter a understreke hvor viktige disse fa
gjenveerende stedene er for barna, er det nettepp diedene skurken tar fra dem i filmen. Farst
blir den ene lekeplassen etter den andre asfaltertog gjort om til parkeringsplass pa nattestid.
Deretter viser det seg at den sammen skurken ageéokerer automathallen, og han har tuklet
med automatene slik at det er umulig a vinne, ooe fierner mye av gleden ved a leke der. Det
er med andre ord ingen steder igjen hvor barniakait utfolde seg og leke uten at voksne styrer

dem.

At barnas oppvektvilkar er en underordnet priorikeimmer ogsa fram i scenen hvor den nye
parkeringsplassen feires inne pa kjgpesentered Jipgt blir direkte klippet fra barna som
protesterer da den farste lekeplassen er fieihdgrne feiringen. Inne pa Jippo serveres det
gratis boller og brus, et buekorps og et kor undledr, alt under slagordet "Sentrum for DEG og
Bilen!” Denne scenen understreket at det er denedkb®ehov det blir tatt hensyn til i dette
drabantbysamfunnet. Dette er ogsa grunnlaget foasjanens videre utvikling. Fordi ingen
tenker pa barna og deres behov, havner barnekeeakteen posisjon hvor de ikke har annet
valg enn a kjempe sin egen sak. Etter at nok eeplaks er fiernet til fordel for en
parkeringsplass, arrangerer barna et demonstrasgonmsed slagord og plakater. Ordfgreren
ankommer sammen med livvakter og blant annet Jjpfers og holder en sveert nedlatende tale
som er full av svada og store ord, fgr han tiltgdpver a bestikke barna med lakris. Det veksles
her mellom bilder av barna som protesterer (hvondw@ er satt pa podiet og derfor ser ned pa
dem) og de voksne pa podiet (sett nedenfra i bave@pektiv). Denne klippingen understreker
skillet mellom de to gruppene; de voksne har makepodiet. Barna har (forelgpig) ingen makt,

men gir ikke opp.

| tillegg til hovedmotivet (parkeringsplasser veképlasser), finnes det i flmen ogsa en sekvens
som antyder et annet motiv knyttet til modernisgstematikken. Som jeg vil vise forfektes det i
denne scenen et negativt syn pa datamaskiner, &onapge mater var selve symbolet pa
framtiden da filmen kom i 1982. Scenen hvor barivefdnget i skurkens slott, framstar i dag

som sa kurigs og morsom at den spenningen somueNewar knyttet til denne scenen i
utgangspunktet, gar tapt. Datamaskinens kontrolsentder som nevnt assosiasjoner til noe enten
en James Bond skurk eller Lex Luthor fra Supermalte hatt; det er stort og hvitt, med fullt av

skjermer, pipelyder og lys. Og da skurken kommkrparna stengt inne i et gitter av laserstraler
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og forlatt der i tro pa at datamaskinen vil holéendfanget. Heldigvis er barna mye smartere enn
en datamaskin! De sa at skurken tastet kommandoerdet de kallekde skrivemaskinsgreieneog
Margrethe klarer & stikke en arm mellom lasergittbort til tastaturet. Barna spgr maskinen
(som svarer med "datastemme”) hvem han er, og lavode skal komme seg ut. Da de ikke far
hjelp, klarer C.G. & knekke maskinen ved & kalle@ammest i verden>0g sa beskylde den for &
mangle fantasiDu er nok klok, men du kan ikke dikte eller ly@erfor er du dum. Derfor er jeg din herre.».
Det skal ikke mer til far maskinen bryter sammeanDyker, piper, lasergitteret forsvinner, og
maskinen er til slutt helt gdelagt. Barna har ouanet maskinen, de er frie og kan gdelegge
harddisken. Moralen her, er med andre ord at datkimer og det moderne ikke ngdvendigvis er
det beste eller viktigste for framtiden. Barn erenedre, for de har evner en maskin aldri vil
kunne stille opp mot (som fantasi). Det er dem &isatse pa for framtiden.

Pa tross av at filmen forfekter et negativt og jyaisgisk syn pa en del sider ved
moderniseringen, avslutter den likevel pa en oiisk note. Etter & ha overvunnet
datamaskinen, tar barna kontroll over bankettesktirken og overvinner ham. Det er lett & se
spor av den radikale politiske tankegangen fra it@Hét i denne filmens moralske budskap.
Filmen formidler at kapitalisme og markedskreftee skal fa styre hva som er viktig i
samfunnet, men derimot folket selv. Det nytter dtgstere, og man skal ikke la seg overkjare av
dem som er mektigere enn en selv. Til og med bamukgjgre en forskjell.Carl Gustav,
gjengen og parkeringsbanditteeeimidlertid lasningen litt vel lettvint. Kombispnen av
filmens manikeiske moralstruktur og dens relatmmkensjonelle sjangerstruktur (som
barnekrimfilm fokuserer den pa ressurssterke bamm averlister og fanger kriminelle) fagrer til at
en serigs tematikk — som barns oppvekstvilkar bangbyen — blir veldig forenklet. All skylden
for de problemer som finnes i drabantbyen; som raapg plass, mangel pa et naturlig milja for
barn & leke i, prioriteringene av bil og kjgpesertgges pa én tydelig identifiserbar skurk.

Lasningen blir her apenbar; fiern denne skurkeproglemene vil forsvinne.

3.3.1.2. Fra blomsterpinner til laurbaerkrans og tilbake - en tematisk analyse

av Fldklypa Grand Prix

Flaklypa Grand Prix(lvo Caprino, 1975) er en dokkefilm basert pa pegsdieriet og

miljgbeskrivelsene i Kjell Aukrusts bgker. Den eegne som en familiefilm, noe som innebaerer
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at den bade har elementer rettet mot barnetilskageedementer rettet mot eldre tilskuere. Filmen
handler om Reodor Felgen og hans to medhjelpejeerakSolan Gundersen og pinnsvinet
Ludvig. De bor sammen pa Flaklypatoppen hvor derl@v a reparere sykler, lage nye
oppfinnelser og produksjon av blomsterpinner. Eg sk de pa fjernsynet at Reodors tidligere
laeregutt, Rudolf Blodstrupmoen, har stjalet en aeddrs store oppfinnelser. Med den som hjelp,
er han blitt verdensmester i formel 1, og na utferthan hvem det matte veaere til "duell”. Stgttet
av oljesjeikens Ben Redic Fy Fazans penger, $ettedor i gang med a ferdigstille racerbilen II
Tempo Gigante. Men fgr den er ferdig, blir de utBatsabotasje fra Blodstrupmoen og hans
synske medhjelper Mysil Bergsprekken. Under detrivdsjonale Grand Prix lgpet, er det like far
denne sabotasjen koster dem seieren, men takketlwadvig som finner feilen, vinner de

likevel. Reodor, Solan og Ludvig vender tilbakestit gamle liv hvor de fortsetter ngyaktig som
for.

Som denne synopsisen indikerer, er flmens undeéedogtikk behandlet giennom den samme
narrative strukturen som gar igjen i de fleste uddgfilmer. Det som gjgFlaklypa Grand Prix
interessant i denne sammenheng, er seerlig fraimgéh av Reodor Felgen — underdogen — og
den motivasjon og de egenskaper han tillegges. j8gwil vise, er det ngkterne ved hans
karakter vektlagt giennom hele filmen, noe sonmegjinteressant perspektiv pa den klassiske

underdogtematikken. Den videre analysen vil deidhusere pa dette forholdet.

Det finnes to sentrale sekvenser i narrasjonerdegiag (set up), som pa hver sin mate bidrar til
framstillingen av Reodor som en ngktern underdamn f@rste av disse, er selve introduksjonen
av ham i filmens anslag. Her presenteres han bgddegm en allvitende fortellerstemmes
kommentarer, og pa et rent billedlig niva gjenncentekstlige elementer som utgjer karakteren
og miljget han tilhgrer. Reodor bor som nevnt sammed sine to venner pa toppen av et fiell,
og den eneste veien opp dit er strabasigs og Badlor i et lite hus med ett rom, lafta vegger,
enkle, rosemalte mgbler og en fillerye pa gulvetmitet deres er fullt av ting som assosieres
med arbeid, som sveiseapparat inntil veggen, ttiekK midt pa gulvet, noen sykkelkjeder i en
kasse, arbeidstegninger pa veggen og lignende.dReely er kledd i bla ullgenser og en slitt
arbeidsoverall. Han er rgdkinnet, har runde, bléegpg framtoningen i kroppssprak og toneleie
er mild og rolig. Fortellerstemmen presenterer Isam enfri og uavhengig mann som har mer sans for
oppfinnelser enn for kundekretse®) kommentar som understreker at han er mer optaket

kreative og skapende, enn av profitt og velstargb&Reodors venner, Solan og Ludvig,
presenteres her, men i denne sammenheng er ddadtegom hjelpere i narrasjonen. Som jeg

vil vise, er de begge delaktige i utviklingen alwsaunderdoghistorien, men fordi de ikke tilfarer
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noen kontraster eller motstridende verdier til uddgkarakteren Reodor, er deres funksjon
primaert & understreke det som formidles gjennom. Imto karakterene kan ogsa leses som
ytterpunkter av karakteren Reodor; Solan som optiniog padriveren, og Ludvig som den
varsomme pessimisten. | denne sekvensen, fortdiesgsa pa voice-overen at bedriftene til de
tre kaster lite av seg gkonomisk, men at de likevegjodt forngyde oppe pa Flaklypatoppen. Til
sammen etablerer denne sekvensen Reodor som emmmpidnn, som vektlegger andre ting i

livet enn penger og som er forngyd med det livet e .

Filmens tematikk presenteres farst etter at saierdogkarakteren er etablert.
Introduksjonssekvensen jeg har vist til, inkludergsa scener fra en typisk dag i Reodors liv,
med morgenritualer, blomsterpinneproduksjon o.eg den avsluttes idet de tre karakterene
setter seg ned for litt fiernsynstitting og kvelggbe med noe "munngodt”. |
flernsynstittingsscenen som falger introduksjongsaken, etableres hovedtematikken, og
tilskuer far innsyn i Reodors motivasjon for & delbillapet. Denne scenen kan saledes regnes
for & veere en tematisk ngkkelscene. Pa nyhetemwjinés Blodstrupmoen, kalt
"sensasjonsmannen i internasjonal motorsport”. éfataler bade Flaklypa og sin tidligere

leeremester Reodor i nedlatende vendinger:
Blodstrupmoen: «..trang oppvekst i Flaklypa, lisgt oppi karrig fielldal... jobba en stund hos en

bygdeoriginal. Hva var det nu han het igjen...?»
Kommentatoren: «Sma forhold med andre ord?»
Blodstrupmoen: «A, hvis du tenker pa hvor lett dn kli stengt inne i et slikt snevert milig som bpp

der...?»
Videre i dette intervjuet kommer det ogsa framaat har stjalet Reodors oppfinnelse, noe Reodor
tilsynelatende tar med stor ro. Intervjuet avshitteed at Blodstrupmoen utfordrer til "duell”:

«Jeg er villig til n&r og hvor som helst & mgteeikkom helst!»

En utfordring fra en usympatisk karakter (gjerngjeeende i det miljget underdogen prgver seg

i), er ofte igangsettende for en underdoghistéeEodor er i utgangspunktet ganske

tilbakeholden, og Solans funksjon som padrivehegrsentral for narrasjonens utvikling. Han

viser indignert sinne over Blodstrupmoens tyverbeg Reodor om & utfordre ham, mens Ludvig
pa sin side protesterer forsiktigh(rei, det tar vi ikke}. De to kan pa denne maten tolkes som
symboler for de motstridende tankene Reodor heardibr; pa én side er han godt forngyd med
livet slik det er og har slett ikke noe behov fartfordre noen, men pa den andre siden, er det noe
forlokkende med & sette den hovmodige Blodstrupnpdgplass. Til slutt vinner den optimistiske
siden, og Reodor sier nglende og ettertenksomt:

«Utfordre ham? [pause] Tja, jeg har da staendeboaevognskjulet. Skulle veere artig a...»
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Denne scenen er sentral for filmens behandlingmatikken, da den legger til grunn
underdogens motivasjon for a delta. Her blir dattkht Reodor ikke sgker suksess. Motivasjonen
hans er ikke basert pa et gnske om a hevde sedRsaldor er, som bade introduksjonen av ham
0og motivasjonen han tillegges understreker, enarakhann. Blodstrupmoen er den rake
motsetningen til dette. Han ser pa seg selv somemen bade stedet han kommer fra og
menneskene som lever der. | tillegg er suksessenil@myeste grad ufortjent, basert pa en stjalet
oppfinnelse. Det blir underdogens oppgave a jekKke$®rupmoen ned; han er for selvgod og ma

bli mer ydmyk (eller fa et mer ngkternt syn pa sely, om en vil).

En underdoghistorie er ikke komplett uten at dgtstgr en del komplikasjoner langs veien mot
seier. | dette tilfellet, bestar de hovedsakeliggawkonomisk hinder som lgses av sponsoren sjeik
Ben Redic Fy Fazan, og sabotasjen pa Il Tempo @&igafzrt av Blodstrupmoen og
Bergsprekken. Sjeikens funksjon i forhold til teikleén bar ogsa nevnes i denne sammenheng,
da han representerer en klar kontrast til den megtét Reodor assosieres med. Dette kommer
tydeligst fram i sammenstillingen av to scener. Banste av disse foregar i sjeikens telt, i det
som i filmens historie oppfattes som den andredeml(d.v.s. kvelden etter at
flernsynstittingsscenen fant sted). | scenen ftatteser vi sjeiken spille sjakk med gullbrikkey o
drikker fra gullbeger, mens den vakre magedansenitigger henslengt pa divanen og spiser
druer. Sjeikens rikdom framheves ved at alt intedtet glitrer og skinner i gull og edelsteiner.
Denne scenen klippes sa opp mot en scene fra Rebjgon. Han sitter ved tegnebordet sitt,
arbeider med tegningene til Il Tempo Gigante ogldni pulverkaffe. Her er det ikke noe glitter
og ingen skinnende gullgjenstander — bare ei enlgdtern husmannsstue. Sammenstillingen av
disse to scenene, er et godt eksempel pa hvordajedmom hele filmen, pa ulikt vis, blir

understreket at Reodor er en ngktern, enkel mammotsetning til de fleste andre karakterene.

Den andre narrative komplikasjonen, sabotasjeblifarbemerket til langt ute i billgpet. Den
fungerer derfor som et spenningsforsterkende elemmerrasjonen. At filmens oppstilling i tid
og rom gir tilskuer tilgang til kunnskap hovedkaexkene selv ikke har, er del av dette. Tilskuer
far ikke bare se ngyaktig hva Blodstrupmoen gjed iviten, men under selve lgpet klippes det
flere ganger til den halvveis avsagde delen somdngla a falle av, noe som styrker tilskuerens
forventning om at noe spennende kommer til & dkijleyar underdoghelt vinne likevel? Eller
mer korrekt:Hvordanvil var underdoghelt klare & vinne likeveRilmens klimaks er svaert

interessant i et underdogperspektiv, fordi filmeastrale underdog, Reodor, far uunnveerlig hjelp

® Det er sjelden filmer med underdogtematikk ikkehielten vinne til slutt, selv om eksempler finsesnRocky
(John G. Avildsen, 1976) hvor kampen ender uavgjort
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av en annen underdog, Ludvig. Som allerede newant3olan og Ludvig tolkes som ytterpunkter
av Reodor, og Ludvig er den mest usannsynlige, nmdéerte (ogsa av seg selv) helten av dem
alle. Det kan hevdes at han er den virkelige urmlgkdrakteren i filmen — en totalt uventet helt,
som inntil da har veert direkte motvillig til alléeg i prosessen. Han oppfattes dessuten som en
tydelig kontrast til alle andre i det aktuelle m#t, noe som understrekes av fjernsyns-
kommentatoren under billgpet, da han presenter@viisom:«Et populeert og originalt innslag i et
beinhardt motormiljghDa sabotasjen til Blodstrupmoen gir bilen motortrelbkan det for et kort
ayeblikk se ut som lgpet er over for Reodor. Detteok et typisk trekk ved den narrative
underdogstrukturehLudvig er som nevnt den som oppdager feilen. Haddr de to delene
sammen, bilen starter plutselig, og han blir ufiiyimed pa resten av lgpet. Da de til slutt kjarer
inn til seier, er det Ludvig laurbaerkransen leggas Som typisk for en underdogtematikk, er det
altsa den aller svakeste og minste av dem soniggeéirsom dagens helt. Jeg har allerede vist til
dette som et av de publikumsappellerende trekkededenne tematikken; den identifiserbare,

"vanlige” helten som representerer alle som pé wik er sma.

Det er likevel filmens avsluttende sekvens sonr @eti@ mening, er det mest interessante i et
underdogperspektiv. Her understrekes virkelig det sdligere bare har blitt antydet nar det
gjelder filmens innfallsvinkel til denne tematikkdrfjernsynstittingsscenen kom Reodors
ngkternhet fram gjennom hans tilbakeholdenhet meduffordringen, og hans motivasjon var
ikke grunnet i et gnske om egen suksess. Den sustle scenen, hvor de tre har vendt tilbake til
Flaklypatoppen, understreker dette ved & viseudéslat Reodor har et ngkternt syn pa suksess og
at den motivasjon han uttrykte derfor var helt dgjy. Etter & ha vunnet det prestisjefulle,
internasjonale billgpet, returnerer Reodor, Solghwdvig til sine gamle rutiner, i den samme

lille bygda, og ingenting ved dem er egentlig ehdsem fortelleren sier:

«Pokal og laurbaerkrans ble bare som en hendelsrdagen for Reodor, Solan og Ludvig. | morra dr de

pa'n igjen med litt smakrangel, nye oppfinnelsempogduksjon av matnyttige blomsterpinner.»

Sa lenge de har fatt bevist for Blodstrupmoen aslszlvgodhet var ufortjent, bryr de seg ikke
seerlig om resten av oppstyret. Hverdagen fortssetter far, og de gnsker heller ikke noe annet.
Som jeg har vist, var Reodor forngyd med livetrallie ved filmens anslag, og den narrative
strukturen er ikke basert pa hans utviklingskuna énoppna sitt potensial. Ved fortellingens

slutt er han i hovedsak den samme karakteren sdrmesms begynnelse. Han behgvde ikke

’| det tideligere nevnte eksemplédrate Kidskader underdogen beinet sitt alvorlig i den satgjerende
kampen og ingen tror han skal klare & gjennomfgbadgeballdar lagets trener og samtlige
underdogkarakterer mister motet til & gjennomfampen. | begge tilfeller vinner underdog karaktétaget
likevel.
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forandre noe ved seg for & oppna suksess, og saksbar heller ikke forandret hahudvig

endte kanskje som dagens helt, men det var ikeasjanelt, og han viste ingen tegn pa a veere
modig under billgpet (men matte fa noen trgstedagpkpa ryggen av Reodor da farten gkte).
Solan viser seg fra en uvanlig sjenergs side efilsnsiste sekvens, da han for en gangs skyld lar
Ludvig sover innerst i senga. Pa tross av detid$tar han i likhet med de to andre

hovedkarakterene som uendret. Da en ny dag begyemait som for.

Gjennom denne behandlingen av underdogtematikkelengarrative strukturen, ser man to
relativt tydelige moralske budskap — en skal vaeredyd med det en har i livet, og suksess er
ikke sa viktig, for nar alt kommer til alt, forardrdet egentlig veldig lite. Ved a seire over
Blodstrupmoen, har de dessuten vist at hovmodesjdianner seg. Fordi filmen har en klar
manikeisk moralstruktur, hvor Reodor og vennenget¢igode ytterpunktet og Blodstrupmoen er
det onde, far ogsa denne moralen og de holdnimgeres tillagt de gode (som ngkternhet), sta

som uangripelige sannheter.
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3.4. Oppsummering

Som jeg har vist i dette kapittelet, sa starteneégmerioden med at Norge fikk sin farste offisielle
filmpolitikk med midler og administrasjon til & gjpomfare den. Filmpolitikken i de falgende ar
var preget av stadige endringer, med nye stgtt@ogdni 1946/47, 1950, 1955, 1964 og 1972 og
stadig nye vurderingsrammer for tildeling av stafte de endringer som ble gjort, kan
billettstatten innfart i 1955 regnes for a veeraenle viktigste, og jeg har allerede trukket fram
den gremerkede bevilgningen til barnefilm av 1936J§ en vilkarsmessig likestilling med
voksenfilm i 1964 og -72 ordningene, som de vikBgstatusmessige endringene. Som jeg viste
har barnefilmen ogsa hatt et sveert varierende psjosniva.

| underkapitlet om sjanger, viste jeg at det bletedstet ut ulike "innfallsvinkler” pa hva som
gjorde en barnefilm god, og pa hva en barnefilmlskizere. Jeg pekte pa to grunnleggende
agendaer bak de sjangervalg som var tatt; barnebim skulle veere oppbyggende (gjennom
sjangere som den didaktiske filmen og naturfilmmean ogsa gjennom for eksempel det
sosialrealistiske dramaet), og barnefilm som unaldriing, gjerne ispedd en god moral (gjennom
sjangere som barnekrim, musikal, eventyr og kon)e@igsa pa et emneniva ser man tegn til at
en oppbyggende agenda Ia til grunn, noe som vdigsgetelig i flmene som tok opp hvordan
ulike samfunnsinstitusjoner fungerer og hva ulikeey innebeerer. Videre var mange filmer
opptatt av barnets hverdagslige vilkar; vennskhkples lek og lignende. Jeg knyttet denne
tendensen til den samtidige pavirkningsdebattemvogdan den resulterte i sterke faringer pa
hva barnefilmerikke matte inneholde. Som en falge av blant annet 18lléts politisering, pekte
jeg dessuten pa at man helt mot slutten av perjcdean antydning til den emnetendens som
skulle vise seg a veere den dominerende etter H@8problem- og konfliktrelaterte emnene. Til
slutt pekte jeg pa to tematiske interesseomraderngdoderniseringsrelaterte tematikken, som er
naert knyttet til en samfunnsmessig utvikling, ogendog tematikken, som er en mer generell

tematisk opptatthet i barnefilmen.

Samlet sett kan man si at barnefilmen i denne genaikk gjiennom en modningsfase. Etter flere
ar med en ustabil produksjonsrate, markerer ogséngmne produksjonspause slutten pa denne
perioden, men som jeg vil vise i kapittel 4, kahweke som om alle disse arene med utprgvinger
av ulike statteordninger, sjangere, emner og tédaathdde fort til en bedre selvforstaelse for
barnefilmen. Filmene som kom etter produksjonspaugaer om en stgrre selvsikkerhet; at man

n& visste hvor man ville ta barnefilmen videre.
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4.1986-2000: Nyrestein og steinansikt

Ved inngangen til 1980-tallet sto det ikke brantéd norsk film i sin helhet, og den optimistiske
utprgvningen og barnekulturfokuset som hadde pregjéd-tallets barnefilmproduksjon gled
over i stillstand og gode intensjoner som ikkeddram. Pa tross av at gjentatte
Stortingsmeldinger fremmet forslag om at 25 % allefpmproduksjonen burde veere film for
barn og unge (Lian 1996:63), gikk den norske bameh inn i en langvarig dvale i 1982. Som
jeg vil vise i dette kapittelet, var det fgrst i8Bat den norske barnefilmproduksjonen virkelig
kom i gang med en regelmessig produksjon. Da bigmresf imidlertid hadde fatt de gkonomiske
vilkar og den offentlige prioritering den trengsiulle det vise seg at man ogsa i Norge kunne
lage kvalitetsfilm for barn. De 28 filmene lagetanne perioden, er preget av fantasi, genuin
fortellerglede og gode historier innenfor et bregiénn av sjangere. Barnefilmen ble na tatt pa
alvor som et kunstnerisk medium — bade av publiknonske kritikere og ogsa internasjonalt. Det
betydde i hovedsak to parallelle tendenser: teknatigrlige filmer innen ulike dramasjangere og

lettere underholdningssjangere hvor fokuset Idgafising og humor.

4.1. Filmproduksjon

Mellom 1982 og 1986 ble det ikke laget en enesileefifm i Norge med barn under 12 ar som
malgruppe. Dette kapittelet vil derfor fokuserepadioden 1986 til 2000, men jeg vil ogsa ga inn
pa enkelte filmpolitiske og samfunnsmessige enarindarste halvdel av 1980-tallet, da disse

star i sammenheng med hendelser som kom senere.

Det var flere grunner til produksjonspausen ogglemerelle bglgedalen norsk film befant seg i.
1970-tallets idealisme og tro pa filmen som ettis)iverktgy og verdiformidler, hadde ved
slutten av tidret munnet ut i det publikum synestiaust og gra sosialrealisme. Nordmenn ville
ikke se norsk film pa kino, og innad i filmmiljgeegynte man & ta selvkritikk (Dahl m.fl.
1996:437). Publikum matte lokkes tilbake. Samtibgn det ogsa viktige kulturpolitiske
endringer. Arbeiderpartiregjeringen ble i 1981 avlav en Hayreregjering som satset pa
liberalisering av mediepolitikken. Den sosialdenatiske samfunnsmodellen fra 1945, som
betraktet kultur som et offentlig ansvar, ble neahitert. Kultur ble en privatsak, og film skulle
fremmes som investeringsobjekter gjennom skattétk&ndgsninger (Lian 1995:63). Det ble na
mulig & avskrive filmproduksjonskostnader pa skattee som farte til at ulike og nye investorer

kom pa banen. Det var en films kommersielle potrssim na ble vektlagt, og for en kort
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periode hadde man en unik situasjon i norsk filmartblant annet norsk kapital finansierte
amerikanske filmer, og norske filmer selv ble neernasjonalt orienterte (Iversen 2005:265-
266). | et klima hvor det var begrenset tilgangptitller og fokus pa publikumssuksess, fikk

barnefilmen lite oppmerksomhet.

| 1986 ble imidlertid den firearige dvalen bruttdriEor M. Tgrstad#attseilere en film beregnet
pa eldre barn. Dette var forgvrig den farste sadhyksjonen mellom Norsk Film A/S og NRK pa
en barnefilm, og den ble laget i to versjoner —ebgoim en miniserie for fiernsynet og som
kinofilm. 1 1988 kom produksjonen i gang for alaa hele fire barnefilmer hadde premiere —
Prinsen av Fogdginge Tenvik),Kamilla og Tyver{Grete Salomonseniyolk og rgvere i
Kardemomme b§Bente Erichsen) oBegynnelsen pé en histoilargrethe Robsahm). Aret
etter kom ytterligere tre filmer — en oppfalggamilla og Tyven 2Grete Salomonsen), samt
Sigurd DrakedrepefKnut W. Jorfald, Lars Rasmussen)¥iga Villaveien!(Tor M. Tgrstad).
Dvalen i norsk barnefilm kunne trygt sies & vaereroit fem av disse farste atte filmene, var
basert pa et littereert verk, signaliserte kanskjeiss usikkerhet. Mye sto pa spill nd som
barnefilmen skulle revitaliseres, og filmatiseringg populeere barnebgker var et velkjent og

vellykket grep.

Den fornyede interessen for barnefilmen, var béanmtet basert pa at de gkonomiske vilkarene
falt pa plass. Ved opprettelsen av Produksjonsfofudékino- og fiernsynsfilm i 1987, var
prioritering av barnefilmproduksjon en vedtatt nefiténg (ibid.:64). Samme ar ble en
Barnefilmkonsulentstilling opprettet i samarbeidllor® Kulturdepartementet og Norsk Kino- og
Filmfond. Filmprodusentene fattet ogsa ny interdss®arnefiimen da en ordning med forhayet
billettstatte (fra 55 % til 100 %) for barne- oggammsfilm kom pa plass i 1988. Man hadde altsa
pa dette tidspunktet en todelt subsidieordningfoltefilmsproduksjon: pa produksjonsleddet
gjennom statsgaranterte lan fra Statens Produksjeailg og direkte bevilgning fra
Produksjonsfondet for kino- og fiernsynsfilm, ogwpgningsleddet ved billettstatten (na 100 %
av brutto billettinntekter for barnefilmen eksklva) (loc.cit.). Den nye ordningen var likevel

ikke uproblematisk, da den farte til nye debatterdt definisjonen av barnefilmbegrepet.
Hvordan skulle man avgrense hvilke filmer som @tg 100 % billettstagtte? Hvor setter man
grensen for hva som er barnefilm, nar det troskaaitvaere stor forskjell pa filmer beregnet for 5-
aringer og for 9-12 aringer? Det var mye uklarheitt regelverket de farste arene, og enkelte

filmer beregnet for barn over 12 ar ble ogsa inmhehi ordningen (Holst 2006:103).

| 1992 ble stgtteordningene revidert. Barnefilmisitisttstatte pa 100 % ble beholdt, men

ordningen med de statsgaranterte lanene (gjennatarStProduksjonsutvalg) ble avviklet. De
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statsgaranterte lanene hadde péa grunn av hgyedmaekpa 1980-tallet veert en kostbar ordning.
Staten innlgste samtlige 1an gjennom en engandgb@w, og filmproduksjon ble deretter
gjenstand for tilskuddsbevilgning gjennom Audiowkiproduksjonsfond (en viderefgring av
Produksjonsfondet for kino- og fijernsynsfilm) (Ho2006:121). Samtidig ble Statens
Produksjonsutvalg erstattet av en prgveordning filreonsulenter (tilknyttet Norsk
Filminstitutt). Filmkonsulenten skulle foreta enalovurdering av sgknader om tilskudd og
vurdere bade kunstneriske og gkonomiske sider.i8ignskulle de ogsa ha en aktiv rolle i
oppfalging av prosjekter som mottok stgtte (ibitiZ)l Til sammen sto man igjen med tre
statsinstitusjoner knyttet til filmproduksjon, afieed forskjellig mandat og struktur: AV
Produksjonsfond skulle ta seg av filmer for visnbdgle pa kino og i fiernsyn, gjennom
konsulentordningen skulle mafirfansiere langfilm i starste allmennhebg Norsk Film A/S var
ansvarlig for produsentlgse regissgrer, samtidig de co-produserte med private produsenter
(selv om sistnevnte ikke var del av Kulturdepartetets plan). Norsk Film A/S endte dessuten
ofte som den viktige sluttfinansier av filmer ig@atf av de andre institusjonene (ibid.:133). |
tillegg til denne relativt uoversiktlige situasjonele det ogsa diskutert hvor billettstatten skull
utbetales fra (skulle hver institusjon veere angydol sine egne filmer?). Det ble etter hvert
tydelig at ordningen med tre institusjoner somilg&audd, ikke var noen garanti for et samlet
heyt niva, i hvert fall ikke besgksmessig (ibid4L3olst peker i denne sammenheng pa at de
statlige malsetningene endret seg; fra regelstyiimgalstyring, og fra kvalitetsvurdering til
publikumstall. Ved utgangen av 1990-tallet annoteséepartementet at de gnsket at et uavhengig
konsulentfirma skulle granske statens organisgréntlmomradet (ibid.:135) — noe som skulle

vise seg a fare til nok en omstrukturering av stattningene.

Pa tross av noe uoversiktlige institusjonelle fédhmy stadige endringer i filmstatten, holdt
barnefilmproduksjonen utover 1990-tallet seg staéde i forhold til kvantitet og kvalitet. 1996
var det mest produktive aret med hele 4 barnefilingenne perioden fikk ogsa den norske
barnefilmen sitt internasjonale gjennombrudd. Feardilmene ble invitert til Berlin- festivalens
"Kinderfilmfest”, hvor blant anneti kniver i hjertet(Marius Holst),Aldri mer 13!(Sirin Eide)
og Ole Aleksander FiliBom-Bom-BogAnne Marie Ngrholm) gjorde suksess. Ofsiéla — med
hjertet i hander{Berit Nesheim)Kalle og englen€Ole Bjarn Salvesen) dgare skyer beveger
stjerneng(Torun Lian) fikk stor internasjonal oppmerksomtleg sistnevnte vant priser i blant

annet Berlin, Lilbeck, Montréal, Seattle nf.flet barnefilmperspektiv kan det med andre ord

8 Beste film Amanda, Haugesund Filmfestival (1998@)ystal Bear — Special MentipBerlin International Film
Festival (1999), 3 priser ved Liibeck Nordic FilmyB#1998),Grand Prix de Montréabg Startec Award
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framsta som noe paradoksalt at statteordningenemgjang ble omstrukturert. Barnefilmen 1a
bedre an pa mange omrader enn den noen gang haddégalitet og mangfold var imidlertid
ikke nok. Som jeg har veert inne pa, hadde de gtatlidlsetningene endret seg og generelt sett
sto det ikke sa bra til med norsk film som man ehskksempelvis 1& gjennomsnittsbesgket for

norske filmer & godt under 10 % av det samledigekinobesgket (ibid.:134).

Denne produktive og suksessfulle perioden for fdnnen, farte til optimisme og pagangsmot
ved inngangen til 2000-tallet. Og som jeg vil vis@apittel 5, farte denne bglgen av gode og
populeere barnefilmer, sammen med en ny stgtteaydrgmye filmpolitiske faringer, til en

ytterligere gkt produksjon pa 2000-tallet.

Montréal International Children’s Film Festival (1), New Director’s Showcase Awar8eattle International
Film Festival (1999), imdb.com, 29.september 2008
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4.2. Sjanger og barnefilm

Dvaletiden var over, og den norske barnefiimenlsksdm nevnt revitaliseres. For a fa
barnefilmproduksjonen i gang igjen, var det imititeikke nok med nye stgtteordninger og
filmpolitiske avgjarelser. Det ble ogsa nagdvendta &tilling til hvilken type filmer man skulle
lage videre. Hvordan skulle den nye barnefilment8e

Svaret pa dette ble at enkelte sjangere som tigligadde dominert innen barnefilmen forsvant,
som barnekrimfilmen og naturfilmen. Andre sjangssen det hadde veert fa eksempler pa i de
foregaende arene, fikk derimot en sentral posisf@rnefilmen, som melodramaet. Et
giennomgaende trekk i perioden, er at man konsg&iseg om sjangere som ogsa ble brukt
innenfor voksenfilm (i motsetning til egne barnefijangere). Dette kan tolkes som et tegn pa at
man ville opphgye barnefilmens status — barnefimivikhet med voksenfilm kunst — og i et
forsgk pa a behandle den pa lik linje med voksenfille den ogskkere voksenfilmen. Det

finnes imidlertid visse unntak; eventyrsjangerensterkt i denne perioden, og det finnes ogsa et
par eksempler pa animasjon og dyrefilm.

Som jeg vil vise, kan sjangertendensene fra 19&@®00 grovt deles inn i to kategorier (med
enkelte glidende overganger). Pa den ene sidemaaren sterk, giennomgéaende
dramasjangertendens, hvor segerlig melodramaet readdentral plass. De ulike dramasjangerne
gir gjerne mulighet for en mer dyptplgyende utfoisk] av problemer av eksistensiell eller sosial
karakter, og denne tendensen kan derfor knytteetibdens interesseomrader pa et tematisk niva
(ifr. 4.3.). P4 den andre siden, sa man en pdradlellens mot lettere, mer
underholdningsfokuserte sjangere. Den generelidgnimaden i filmmiljget pa 1980- og 90-tallet,
var at man skulle lokke publikum tilbake til derrske filmen. Dette farte til at man sgkte seg
bort fra sosialrealismen og idéfilmen fra 1970datlg mot amerikanske forbilder. Eskapisme var
ikke lenger et skjellsord, verken i voksenfilm elbarnefilm. Stikkord for den nye filmen var
derimot handlingsorientering, fantasifull sjandkrytning, eksotiske reisemal og actionfylte
historier (Dahl m.fl. 1996:443). Denne tendenseidgjogsa barnefilmen, og som jeg vil vise
kom det i denne perioden blant annet en rekke godedier og spennende eventyrfilmer. Her
var med andre ord et markeds- og underholdningkaspktlagt. Denne sjangertendensen kan
ogsa knyttes til en kulturell diskurs. P4 1970etakom det som har blitt oppfattet som et kulturelt
klimaskifte, noe som ogsa preget synet pa kultuhpkeer for barn. Man beveget seg her fra en
nyttetenking, til tankegangen ordét unyttiges ngdvendighetg "en rettighet for barns
eksistensielle liv her - og héSelmer-Olsen 2003:239). Ideen var at barn fatgesolide,

kvalitetsbevisste filmer som i seg selv ga godeleunoldende opplevelser. Det var altsa ikke et
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framtidsrettet utbytte for barnet som ngdvendignétte ligge til grunn, men derimot
filmopplevelsen i seg selv. En kan anta at dennkeigangen ogsa pavirket enkelte tidligere
barnefilmer, men som sjangertendensene her indikaeeden desto mer betydelig utover 1980-

og 90-tallet.

Jeg vil videre ga naermere inn pa disse to hovedtea®he, og hva som preger de ulike

sjangerfilmene i forhold til deres tematiske, stu&lle og ikonografiske fellestrekk.

4.2.1. Melodrama og andre dramasjangere

16 av de 28 barnefilmene laget fra 1986 til 2000gter primaert en eller annen form for
dramasjanger. Disse sjangerne gir alle blant ammetfor a utforske problemer, enten de er av
eksistensiell eller sosial karakter, og de beharsifetematikk p& en serigs mate (som kontrast
kan man nevne komedien; den kan ogsa ta opp ajeddima, men behandler disse med humor
eller satire). Videre er et fellestrekk at de #eaVv disse sjangerne primeert er opptatt av falelser
framfor spenning og ytre handling. Jeg vil videzdegjare for de individuelle trekkene ved de

ulike sjangerne i denne gruppen, og komme med enfeheksempler.

| enkelte tilfeller vil barnefilmen pa grunn av simalgruppe ha en noe Igs tilknytning til sjanger.
Dette gjelder saerlig nar den er rettet inn motlde gngste barna, og det kommer ogsa kanskje
tydeligst fram i forhold til barnefilmer innenfolike dramasjangere. Det finnes her en gruppe
filmer som strukturelt er kjiennetegnet av en edisodarrasjon, og tematisk av et fokus pa
barnets hverdagslige utfordringer (i stedet fqueasonlige, eksistensielle konflikter behandles,
ligger fokuset her pa nye erfaringer og utfordrinigeverdagen, eller pa begrensninger knyttet til
det a veere liten). Et eksempel pa dett®lerAleksander FiliBom-bom-bofAnne Marie

Ngrholm, 1998). Den er basert pa en kjent barnaelvoknne Cath. Vestly, har en episodisk
oppbygning og dvelende, realistisk filmsprak. Filmmmhandler Ole Aleksander som for farste
gang drar alene pa butikken med handleliste fra(etditt skremmende, men gerefult ansvar),
leker ute alene for fgrste gang (han gar segnaiiny er sa heldig & fa kjgre hjem i politibil), far
sin fgrste ngkkel av mor, og former vennskap mathtwobarn. En film som bade tematisk og
strukturelt ligner denne filmen, &a jeg traff Jesus... med sprettéBtein Leikanger, 2000). Her
kombineres imidlertid dramaelementene med komeeleehter, og filmen kan derfor regnes for
a veere en sjangerblanding. Sett i sammenheng mside eksistensielle konfliktene og krisene
som ellers preger periodens dramasjangertendemsstarOle Aleksander FiliBom-bom-bofag

seerligDa jeg traff Jesus... med spret)esbm noe malplassert i denne sjangerkategorien.
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Grunnen til at de likevel er nevnt her, er at da@esenterer en annen side ved periodens
dramatendens — dramafilmer sdtke var knyttet til den tematiske tendensen som dregde
rundt eksistensielle kriser.

Det var som nevnt melodramaet som var den mestadesjangeren innenfor periodens
dramatendens. | fglge Mercer og Shinglers llekodrama — genre, style, sensibil{iB004:6) har
melodramaet siden 1970 veert kjennetegnet av filmet mer ord enn handling, inaktive
mannlige protagonister, aktive og til og med domenee kvinnelige karakterer, og alt annet enn
tydelige og lett gjenkjennelige skurker. Videradenne sjangeren gjerne karakterisert av én
sentral protagonist som tillegges sterk grad akuikérens sympati og som i de fleste tilfeller er
offeret for det dramaet som utspiller seg (ibid): Narrasjonen er gjerne dreiet rundt denne
protagonistens fglelser, og det er de personligdlikter og mellommenneskelige forhold som
vektlegges. Disse trekkene gar igjen i de allestflanelodramane i perioden, og man kan derfor
si at sjangeren var relativt stabil og entydigripaen® Dette betyr imidlertid ikke at det ikke
fantes individuelle forskjeller i stil eller matéematikken ble presentert pa. For eksempel
behandleAldri mer 13!(Sirin Eide, 1996) sin tematikk med en god pordjamor, og er

stilistisk kjennetegnet av klare, skarpe fargesstgme og settindBegynnelsen pa en historie
(Margrethe Robsahm, 1988) vektlegger pa sin sid@oetisk framstilling av barnets grubling
gjennom en symbolsk bruk av naturbilder og dveleddemmeriske bilder.

Ti kniver i hjertet(Marius Holst, 1994) er igjen et eksempel pa etke® melodrama — bade
stilistisk (det er mye skygge, mark skog, mgrke gog dyster fargebruk i denne filmen) og i
filmens behandling av sitt tema (mye usikkerhetindertrykte fglelser). Filmens protagonist,
Otto, er en redd og passiv gutt som likevel largklg inn i et problematisk vennskap med den
mystiske Frank. Frank pa sin side, fungerer sorsiags ubestemmelig skurkefigur, og i store
deler av diskursen er det knyttet usikkerhet toior han oppsgker Otto, og om hans intensjoner
er gode eller onde. Det viser seg at Frank beaerengé&mmelighet; han er Ottos bortadopterte
halvbror, og hans karakter er langt mer komplisart hva som er typisk for den manikeiske
sympatistrukturen (enten ond eller god) man vamigmytter til barnefilm. Dramaet i denne
filmen foregar i en liten arbeiderfamilie i Oslay vanskeligheter som til en viss grad er sosialt
betinget (som for eksempel at Franks mor matte tadefpam bort da hun ble gravid som ung og

ugift) blir her utelukkende belyst som familierelde.

° De to melodramané&eppelinog Selvmunnfra 1981, markerer forgvrig begynnelsen pa denviglingen
innenfor barnefilmens melodrama. Melodrama i baimeh fgr 1981 hadde bl.a. en langt mindre grad av
tematisk dybde og alvor, ndetter fra Ruskaf1960) er et godt eksempel pa.
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Bare skyer beveger stjerne(®orun Lian, 1998) er et annet godt eksempel paddramane i
denne perioden. | likhet med filmer sdfalle og englen€Ole Bjgrn Salvesen, 1993) &wpfies
Verden(Erik Gustavsson, 1999), er narrasjonen her byggett barneprotagonisten etter et
igangsettende premiss stiller store, eksistensieigsmal om liv, dod og sammenhenger. | bade
Bare skyer beveger stjernengKalle og englener disse apningspremissene dgdsfallet til et
neert familiemedlem (henholdsvis lillebror og fax, i trad med melodramaets konvensjoner
fokuserer filmene pa protagonistenes falelser,spak og konflikter, framfor ytre handling eller
spenningSofies Verdehgrer, pa tross av de strukturelle og tematidétetene med disse
filmene, ikke inn under melodramasjangeren. | dtéated fokusere pa personlige konflikter eller
folelser, er denne filmen konsentrert rundt det fakesmenneskelige, og en bedre kategorisering
ville derfor veert "filosofisk drama”.

Videre finnes det ogsa et eksempel pa sjangeréorisis dramaSigurd Drakedrepe(Knut W.
Jorfald, Lars Rasmussen, 1989). Innenfor sjangemrtealet i hovedsak den episk-historiske
Hollywoodfilmen som er behandlet. Filmatisk kjeragrtes denne sjangeren av sin ekstravaganse
i forhold til kostymer, handling og lokasjon, sat@ns historiske setting (Sobchack 2003:297). |
norsk barnefilms malestokk, er nBigurd Drakedreperelativt storslagen, men sammenlignet
med filmer vanligvis relatert til denne sjangerkgteen, er den langt mer fokusert pa personlige
konflikter og falelser, enn ytre handling og ekgaiganse. Handlingen er riktignok lagt til
vikingtiden, men tematisk er filmen primaert opp&attSigurds modningsprosess og identitet som
mann. Filmens tematiske opptatthet knytter denodeitfden melodramatiske tradisjonen og

derfor ogsa til den generelle dramatendensen ogen.

Selv om man i filmmiljget pa denne tiden sgkte lseq fra sosialrealismen, finnes det likevel en
barnefilm som ligger neer det sosialrealistiske dr@inogsa i denne periodéBak sju haySaeed
Anjum, Espen Thorstenson, 1991). Med ti ar gamlerssom autoral fortellerstemme, og i et
ngkternt, realistisk filmsprak, fortelles historiem familiens liv i Pakistan far flyttingen og dere
nye livi Norge. Som jeg viste til i kapittel 3.2 2kal en sosialrealistisk film behandle
problemomrader av et kollektivt anliggende. Aslarfaringer og problemer med aksept i Norge,
fungerer altsa bare som eksempler eller symptod@et generelt problem i samfunnet. Det er
med andre ord ikke bare Aslams personlige probliede fleste han mgater er rasister eller fulle
av nedlatende medlidenhet — det er et samfunnsprol#ilmen forfekter edette ma vi gjgre

noe medholdning som er typisk for sjangeren, og den sstnen presenterer en slags lgsning
pa problemet; Aslam bestemmer seg for & forteliesigle av historien og slik vise at han er likere
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de andre barna enn det de forestiller seg. Gjerdqmmhet og kommunikasjon kan man med

andre ord skape forstaelse og bekjempe fordommer.

Det finnes imidlertid enkelte trekk veghk sju havsom ikke er typiske for det sosialrealistiske
dramaet slik det tidligere forekom (jffor Tors skyld. Blant annet far vi som tilskuere relativt
god tilgang til Aslams personlige falelser, og filebes ogsa flere fantasisekvenser i filmen, hvor
Aslam dagdrammer om faren (mens han selv er i Rakag faren er i Norge) og bestefaren
(etter at han har kommet til Norge, og bestefardagjen i Pakistan). Disse sekvensene tilfgrer
lite til filmens sosiale kritikk, og er derimot mgypiske for melodramaet ved at de utdyper

protagonistens falelser i situasjonen.

4.2.2. Lettere underholdningssjangere

Videre vil jeg ta for meg noen sjangereksemplep@dodens lettere underholdningstendens, i
form av "voksensjangerne”; komedier, road movieaogon-adventure, og barnefilmsjangeren
eventyr. Som allerede antydet, er ogsa barnefilmgiae dyrefilmen og animasjonsfilmen,
begge representert med én film hver i periodenhbleisvisVillhesten(Morten Kolstad, 1994) i
dyrefilmsjangeren, o§olan, Ludvig og Gurin med reveromf@@dhn M. Jacobsen, Nille Tystad,
Vibeke Idsge, 1998) i animasjonssjangeren. Begggedijangerne vil jeg komme naermere innpa
i kapittel 5.3., da de i perioden 2001-2008 vagtaner dominerende sjangere. Jeg ngyer meg
derfor her med a konkludere at det var ett eksep@déiver av disse sjangerne i perioden 1986-

2000, en forsiktig pekepinn pa en kommende tendens.

4.2.2.1. Komedie

De fire filmene som kan kategoriseres som komddagperioden, kan ytterligere deles inn i tre
undersjangere; forviklingskomedie, slapstick koreemty romantisk komedie. Komediesjangeren
primaere funksjon, er en underholdende en; a #éugistil a le og ha en god filmopplevelse her
og na. Som jeg vil vise balanserer to av filmenmbren opp mot et tematisk alvor, noe som gjar

at de i tillegg apner for identifikasjon og gjenkjelse hos barnetilskueren.

Pa tross av en dramatisk undertone og noe alveiktig emne i filmen er for eksempel
mobbing), eMarkus og DiangSvein Scharffenberg, 1996) i hovedsak en forvidkomedie. A
kategorisere en film som komedie, er ikke avhemgifilmens emne eller plot, men dens

behandling av emnet. Bruk av humor kan pavirkeovgandle historier som ikke apenbart faller
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inn under sjangerkategorien til komedier (Brunovklanick 1995:124). Markus og Dianaer
humoren en integrert del av den narrative diskurBen vil si at den konkret henger sammen
med de forviklinger og problemer som oppstar solgef@av protagonistens plan for & na et
spesifikt mal (ibid.:127). Planen i dette tilfeller & overbevise filmstjernen Diana om at farken ti
Markus er en sjenert, fiellklatrende millionaer. Apyspremisset for filmens forviklinger, er et
brev Markus skriver til Diana hvor han pastar aezanne fantasiversjonen av faren. Da Diana
kommer til Norge og vil treffe faren, gver Markuegspa "a vaere millionzer” og sgrger for
tilretteleggelse rent praktisk (at faren og Diakal befinne seg pa samme hotell i Horten), men
blgffen blir selvsagt avslart til slutt. Humorerukes med andre ord for & komplisere en narrativ

struktur som ellers muligens ville veert forutsigfac.cit.).

Viva Villaveien!(Tor M. Tarstad, 1989) er i likhet médarkus og Dianaen forviklingskomedie
basert pa misforstaelser i forhold til identitetnfen handler om tre naboer som hater hverandre
intenst — et hatforhold barn ble godt kjent medhgam tv-serien filmen er basert pa. | filmen
drar naboene alle til Gran Canaria for & slippeaunverandre, bare for a havne pa samme hotellet
i naboleiligheter. | motsetning tilMarkus og Dian&ombinereViva Villaveien!to former for
komiske virkemidler. | tillegg til den nevnte foklingshumoren finnes det utstrakt bruk av
slapstick humor. Slapstick er den sjangermessitgghelsen for ikke-narrative forstyrrelser
(Crafton 1995:109). | stedet for & bidra med infasjon eller bevege historien videre, dirigerer
slapsticken publikums oppmerksombhet i feil retniiggvanskeliggjer det linecere arsak—effekt
forholdet (ibid.:119). Et viktig poeng i forhold Wiva Villaveien! er at det utelukkende er de
voksne som star for de komiske elementene, bagstilehumoren og forviklingene. Det er de
som skader seg, misforstar og blir hysteriske. 8earakterene (samt til en viss grad to av
kvinnene) er de eneste fornuftige karakterene.

Fomlesen i kattepin@Petter A. Fastvold, 1999), er basert pa en vetKjgur fra fiernsyn og

teater (Lars Viks "Fritjof Fomlesen”). Ogsa i derfilmen er de voksne redusert til barnslige,
endimensjonale figurer. Det finnes ingen barnekarak i filmen. Filmens plot er enkelt og
fungerer i hovedsak som en ramme for de ulike gkats med et apningspremiss for a sette det
hele i gang (ond, rik mann ved navn Dobermanntwjldde alle katter) og en avsluttende lgsning
(Fomlesen og kjeeresten Tess redder kattene og Daberdgr). Filmens sjangermessige
tilknytning, er ytterligere forsterket av den ikarafiske likheten mellom Fomlesens utseende

(hatten og de litt korte buksene) og de klassitiastickheltene Buster Keaton og Jacques Tati.

Den fjerde komedien fra perioden har i likhet nhdarkus og Dian&lare alvorlige undertoner,

men behandler disse emnene med humor og leBhida — med hjertet i handeiBerit Nesheim,
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1991) er det neermeste barnefilmen i denne perikdermer en romantisk komedie. | samhold
med denne sjangerens konvensjoner, er filmensgooist Frida pa jakt etter en kjaereste. Hun
introduseres for en rekke mulige partnere, men emetydelig fokusering pa Martin i klassen som
det eneste reelle alternativet. Fantasien om garatovervinner alle hindringer, er et av de
viktigste sjangermessige konvensjoner ved den rtisk@komedien (Krutnik 1998:23). Paret i
dette tilfellet er yngre enn i den tradisjonellenantiske komedien, og giftemal er derfor naturlig
nok ikke del av deres lykkelige slutt. At de to te@smer seg for & skulke sammen og at alle
andre konkurrerende partnere er ryddet av veieteger pa forpliktelse som er alvorlige nok i
dette tilfellet. Parallelt med Fridas kjeerlighetsi@linger, har filmen et sideplot vedrgrende
morens kjeerlighetsliv. Ogsa dette plotet falger denantiske komediens konvensjoner — moren
har hatt et forhold til Karl som ble slutt pa tr@ssat de er "de rette for hverandre”, og fer de to
ved filmens slutt finner sammen igjen oppstar dtkeekomplikasjoner og hindringer. Blant annet
introduseres ogsa et par alternative partnere toem Frida arrangerer en "blind date” for
moren, og hun prgver ogsa sitt beste for & gjenéofereldrene (pa tross av at faren er forlovet
med en annen kvinne og bor i USA). Det er med aadigrotagonisten som star som det
sentrale hinderet for filmens andre romanse, ogd&drst nar Frida velger & akseptere morens

forhold til Karl at alt ordner seg.

4.2.2.2. Eventyr

Eventyrsjangeren er primeert definert som filmaingeav eventyr (Skretting 1981:67). Holder
man seg til denne snevrere definisjonen, er detgkufiim fra denne perioden som hgrer til denne
sjangerkategorierkvitebjgrn Kong Valemo(Ola Solum, 1991) er basert pa et klassisk norsk
eventyr. Den fglger eventyrsjangerens narrativev&knsjoner med sitt tradisjonelle eventyrplot,
har typiske karakterer for eventyrsjangeren (psasg en forhekset prins, gode hjelpere og en

onde heks) og typisk ikonografi (kongefamilie medrer og kapper, heks med spiss hatt osv.).

Tillater man en apnere begrepsdefinisjon av evejaggeren, i dette tilfellet filmer som falger
eventyrsjangerens narrative konvensjoner og kamtgpter, men utelater kravet om filmatisering

av eventyr, kan man ogsa plass#akten pa nyresteingiVibeke Idsge, 1996) i denne
sjangerkategorien. Her falger vi 8 ar gamle Sim&em spennende vandring gjennom bestefarens
kropp. Ved hjelp av bamsen og et magisk kjiemisethan tryllet bitteliten, og pa vandringen
mater han bade gode hjelpere og onde skapningdrhjép av mot og hjelpemidler han, som en

ekte Askeladd, har plukket med seg langs veiendhesekk med tarer som opplaser den farlige
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nyresteinen) ordner Simen opp, og alt blir godmEn har med andre ord strukturelle og

tematiske fellestrekk med det klassiske eventyret.

SvampéMartin Asphaug, 1990) hgrer ogsa hjemme i en gvkategori, da store deler av
handlingen foregar i en fantasiverden som det &ldrklargjort om faktisk eksisterer innad i
filmens univers eller kun i Svampes hode. Fantalsifér et vanlig motiv i barnefilmen, og i
Svampeer hele filmen bygget rundt Atice i Eventyrlandplot: Svampe gar inn i skogen og
finner en verden hvor det er andre regler og amdsener enn i den virkelige verden. | denne
verdenen, er man helt avhengig av Svampes hjel@ fidirkvitt onde krefter, et narrativt grep
som er typisk for eventyrsjangeren. Uten prinsegshennes modige handlingdfvitebjgrn

Kong Valemorhadde aldri trolldommen over prinsen blitt brinig er forvandlet til en
kvitebjgrn) eller heksa overvunnetldkten pa nyresteindmdde bestefar blitt sveert syk av
nyresteinen om ikke Simen hadde hjulpet ham — ogimaen farst befinner seg inne i bestefars
kropp leger han ogsa bestefars stagrste problehjee som er knust av sorg over bestemoren
(noe ingen leger kunne ha fikset). Og hadde det ikkrt for Svampe, hadde man verken fatt de
stjalne fuglene tilbake fra den (ganske) onde T¢sam er filmens hovedplot) eller fatt
giennomfgrt filmens avsluttende bryllup (for Svangpeselvsagt den eneste som kan overtale
bruden Laura da hun far kalde fatter). Med bakgiiwtette kan man si at eventyrsjangeren ikke
bare tilbyr barnetilskueren spenning og underhoignGjennom barneprotagonistens
uovervinnelighet og evne til & ordne opp der afidra feiler, tilbyr den ogsa positive, sterke
helter tilskueren kan identifisere seg med elleoge til, og slik kan den fungere selvbekreftende

for barnetilskueren.

4.2.2.3. Andre sjangere: road movie og action-adventure

Nattseilere(Tor M. Tagrstad, 1986) har tematiske, struktureligkonografiske fellestrekk med
road movie sjangeren, og er saledes en "road ni@arigefilm”. De ikonografiske kjennetegn ved
road movie sjangeren, er i hovedsaienogbilen (evt. andre reisemater; til fots, med buss, tog,
pa motorsykkel eller motorisert gressklipper) (Lawian 2002:13). Nattseilereforegar reisen
med bat og til fots. Kjerneproblematikken i roadwiecsjangeren, er kontrasten mellom det
konforme og oppraret (loc.cit.) Nattseilereer dette synliggjort ved at filmens helt, Borreer
sjarmerende kriminell. Langs veien kommer de fgarger i trabbel med politiet, men filmens
opprarske helter seirer alltid. The road moviedwan oftest en klar lineser oppbygning, og har

tradisjonelt veert enten sveert negative til familigt eller brukt reetablering av familien som en
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lasning pa protagonistens problemer og opprarstidatseileretilhgrer undergruppen som er
positive til familie, og filmens reise er ogsa mvetit av Marias sgken etter familie og rgtter. Ved

filmens slutt returnerer hun til moren, og hjemmeteetablert.

Hakon Hakonse(Nils Gaup, 1990) tilhgrer action-adventure sjargeen sjanger som har veert
mer typisk for amerikanske familie- og ungdomsfiirean norske barnefilmer. Denne filmen er
det tydeligste sjangereksempelet blant barnefilpgetendensen til & sgke seg bort fra
sosialrealismen og mot amerikanske forbilder. lndin ogsa ble lansert under merkelappen
familiefilm, som er typisk for amerikanske barnefilmer, unuleker dette. Den lgst definerte
action-adventure sjangeren har eksistert i Hollysiveiden stumfilmtiden. Typisk for denne
sjangeren i dens klassiske periode, var brautevelegtwere, sjgreiser, jungelekspedisjoner og
safarireiser (Langford 2005:237). | trdd med actolventures sjangerkonvensjonerHakon
Hakonseragt til et eksotisk miljg, fiernt fra det hverddige og trygge. Filmens protagonist er
en ressurssterk og attraktiv helt som mer ellerdneipa egenhand ordner opp. Hakon lurer
sjgrgverne, vinner jenta, og finner skatten. Desjaergerens funksjon, er som de andre i denne
gruppen primeert en underholdende en — tilskuerfgkalspenning, og la seg fascinere av det
eksotiske miljget og utfordringene helten ma gjennbet er med andre ord filmopplevelsen her
og na som er vektlagt. Som jeg vil vise i min tesia analyse av filmen, tilbyr den ogsa sterke
helteforbilder for bade jenter og gutter.
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4.3. Tematikk

Barnefilmene i perioden 1986-2000 var generelt @rag mye alvor. Tre filmer omhandler
sykdom/alvorlige skadeHgrman, Ti kniver i hjertet, Jakten pa nyrestenérem filmer
omhandler mobbing og/eller fordommé&milla og Tyven 2, Herman, Bak sju hav, Markus og
Diana, Solan, Ludvig og Gurin med reveromdan film omhandler seksualitet hos barn
(Begynnelsen pa en histoyj@g tre filmer kjaerlighet/forelskelsélgyere enn himmelen, Aldri
mer 13!, Frida — med hjertet i handefre filmer omhandler dagdsfall av foreldre/sgsksigurd
DrakedrepeyKalle og engleneBare skyer beveger stjerngreg en film dgdsfall av
besteforeldreHermar). To filmer omhandler skilsmiss&rida — med hjertet i handeMaja
Steinansiktog hele atte filmer omhandler ensomhet hos Begynnelsen pa en historie,
Prinsen av Fogo, Svampe, Herman, Bak sju hav, Hagen himmelen, Ti kniver i hjertet, Bare
skyer beveger stiernend3arneprotagonistene hadde det med andre ordekkea 1980- og
1990-tallet. Selv filmer som ikke tilhgrte en fofar dramasjanger, tok opp emner knyttet til de
mer problematiske sidene ved oppveksten — som mgbbiog falelsen av utilstrekkelighet som
behandles i komedieMarkus og Diang1996). Og med s& mange triste eller problematiske
opplevelser for barneprotagonistene, er det ikleragkende at et tilbakevendende motiv, er
fantasiflukten. | noen filmer begrenser barnettdeznkelte dagdrammer (som for eksempel i
Bak sju hay1991) ogPrinsen av Fog@1988) hvor begge protagonister dgyver savn etter
foreldre/besteforeldre med a se for seg en gjenfiogg. | andre filmer tar fantasien overhand, og
barnet beveger seg inn i alternative verdenerk&gmpel pa det, Svamp&1990). Som nevnt
var inne pa i sjangergjennomgangen, blir Svammmivdrkelige verden oversett av foreldrene,
og han har ingen a leke med. En alternativ verilleystderfor, hvor Svampe med sitt mot og
intellekt, er den eneste som kan hamle opp medkskuwg ordne alt. Det er en gnskeverden hvor
han er ettertraktet og spesiell, noe som gar iggdie barnefantasiene. Det er som regel de
ensomme barna som drgmmer seg bort, og det efigatok alltid til steder hvor alt er godt og

de selv har en saeregen posisjon.

Periodens opptatthet av det alvorlige og vanskelegebarndommen og livet, er direkte knyttet

til en samtidig film- og mediepolitisk diskurs. Métlyres liberalisering pa 1980-tallet fulgte

flere tv-kanaler og et friere videomarked, og détige videre til at debatten rundt barn og medier
ble vekket til live. Eksempelvis gkte antall vidpiere i Norge i tidsrommet 1977 til 1988 fra

ca. 6000 til 700.000 (Dahl m.fl. 1996:434). Viddeigmarkedet eksploderte, og at barn na kunne
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fa tilgangd? il filmer somMotorsagmassakrefirobe Hooper, 1974), fyrte opp under
pavirkningsfrykten blant foreldre, leerere og pébtie (loc.cit.) Denne pavirkningsdebatten dreide
seg med andre ord ikke primaert barnefilmensnnhold, men derimot om at barn na fikk tilgang
til ugnskede bilder og all mulig informasjon omipiske, sosiale og seksuelle forhold fgr de var
modne for det (ibid.: 435). P& tross av dette, katizhne debatten en tydelig pavirkning pa
barnefilmens innhold — i en kanskje noe overraskarthing. Da denne debatten var oppe pa
1950- og 60-tallet (og da primeert dreide seg onkgode emner i barnefilm), farte den til at man
i barnefilmen unngikk alle emner som kunne tenkba &egativ pavirkning pa barnet. Denne
gang farte imidlertid pavirkningsdebatten til atmalgte a adressere disse problemomradene i
barnefilmen. | stedet for & beskytte barnet motamnsom var vanskelige — som dgd, ensomhet,
skilsmisse, mobbing, rasisme, seksualitet — sAmagra det som viktig & behandle disse emnene
pa en mate som barn forsto. Slik kunne man karskje barn a handtere slike problemer, eller
man kunne forberede dem pa at verden ogsa kunmeetaerarkt og vanskelig sted.

"Genom att bekanta sig med det svara, farliga, sknande, daremot, kan barnen lara sig att

hantera det.™* Att f kunskap innebér i sin tur att tilllerkannesakt: for barnens del i viss

man makt 6ver det som tidligare varit fordolt i aklap, men framfor alt makt dver sitt eget

liv, genom att ges mojlighet att sjalva bygga ootieza sin kunskapsbahkJanson

2007:108).
En annen reaksjon pa denne pavirkningsfryktensatsing pa medieverksted for barn, noe man
hapet skulle stimulere dem til & bli kritiske og/isste mediebrukere (Dahl m.fl. 1996:437).

Det ble laget filmer med alvorlige emner ogsa nmelttf44 og 1982, men som jeg tidligere har
antydet, var behandlingen av disse emnene oftepesgdistanse. Med dette mener jeg at de
alvorlige emnene som ble tatt opp (som det & vgdreMarianne pa sykehud950) eller & veere
flyktning i Toya(1956)) sjelden ble problematisert. Barnets feletgy konflikter knyttet til dette

ble ikke behandlet. Disse emnene fungerte mer sorimgspremisser for a kunne behandle andre
emner. Jeg viste for eksempel at mdarianne pa sykehusrimaert fokuserte pa selve
sykehuset, ikke pa Mariannes opplevelse av det {smes fysiske smerter, frykt for
operasjonen el.lign.). Videre pekte jeg pa at ddsetendlingen av alvorlige emner endret seg
noe utover 1970-tallet, og behandlingen av for ez skilsmisse $alvmunr(1981) og
alkoholisme iFor Tors skyld1982) ligger neert opp til hvordan disse emnené dgs blitt

19 Selv om det ogsa var aldersgrenser p& videoudeiget tross alt lettere & snike seg tilgangidiew (eller dvd)
med 18 &rs grense, enn det er a snike seg inn s Bense pa kino.

1 Janson siterer her fra bokankar om barnlitteraturer,ennart Hellsing, Stockholm: Rabén og Sjogren,
1999:39.
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behandlet etter 1986. Det som likevel skiller peeio 1986-2000 fra den foregaende, er hvor
utstrakt denne "alvorstendensen” er. Av de 28 filmer det kun et fatall som ikke tar opp et
alvorlig emne, og denne tendensen strekker segeps av sjangerne. Det bar ogsa nevnes at
denne tendensen ikke utelukkende var en norsk tilartendens. | dansk barnefilm for
eksempel, var det ogsa den alvorlige barnefilmen ismledet og pa mange mater preget 1990-
tallet. I sin gjennomgang av perioden skriver LykKeristensen (2002:54):
"Det er social og psykologisk realisme, som er gemgéende med fokus pa problemer: bgrns
forhold til dgden, barns opplevelse af savn ogtsvigrbindelse med skilsmisser, barns

dilemmaer i forbindelse med mobning, etniske kktefliog sociale forskellé.

Nar dette er sagt, bar det nevnes at det finnesknihdette alvorsfokuset. Flere filmer

omhandler mer hverdagslige vilkar og opplevelsem sennskap, lek, barns overlegenhet i
forhold til voksne eller nye erfaringer (som jeg irne pa i sjangerdelen, tar for eksenpkd
Aleksander FiliBom-bom-boopp emner som a bevege seg ut i verden alenerkiefgang). Jeg
var inne pa denne typen emner i forhold til perio@644-1982, og som jeg vil komme tilbake til,
var dette ogsa emner man tok opp etter 2000. [Rattened andre ord regnes for a veere klassiske

barnefilmemner som ikke er knyttet til et vissstioim eller en spesifikk sjanger.

4.3.1. De tematiske analysene

Jeg vil videre fokusere pa det jeg ser pa som uakea mest sentrale tematikken i denne
perioden. Som jeg har veert inne pa, var en sesarafunnsmessig tendens pa 1990-tallet
verdidebatten igangsatt av Bondevik-regjeringendens fokus pa sagken etter ett sett samlende,
felles verdier, og pa etikk og moral. De eksistelsispgrsmal i livet, som hva som skjer nar man
der og hva meningen med livet er, er naert knyittdehne opptattheten. | falge Berg (2003:78)
har det moderne samfunnet i gkende grad i Igpsinawtvikling, revet vekk grunnlaget under
gyldigheten av de sannheter og verdier som tiddig@ngerte som fellesnevnere i samfunnet. Det
far som konsekvens at det stilles stadig st@rre &ma evne til refleksjon til mennesker som skal
fungere i samfunnet. Og som en videre konsekvears\nen til refleksjon over mening og
sannhet blitt stadig mer vektlagt i barneoppdragets barnekultur (loc.cit.). Dette var ikke nye
tanker for denne perioden rent generelt, men ddigkaeirsen har hatt en gradvis starre
pavirkning pa — og plass i — barnekulturen sider0i@llet. Og innenfor barnefilmen kom denne
opptattheten tydeligst til skue etter midten av@@dlet. Jeg vil analysef®are skyer beveger
stjerneng(Torun Lian, 1998) som et eksempel pa periodepsatihet av store, filosofiske og
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eksistensielle spagrsmal, og i dette tilfellet fimebehandling av sorg. Andre eksempler pa denne
tendensen, dfalle og englen€Ole Bjgrn Salvesen, 1993) hvor Kalles far dgrKkadje blant

annet diskuterer livet etter dgden med en engelaupegker hantofies verde(Erik

Gustavsson, 1999), hvor filosofihistorie blir pretet gjennom Sofies undring og opplevelser, og
til en viss grad ogsBa jeg traff Jesus... med sprettéstein Leikanger, 2000), hvor Oddemann
stiller spgrsmal til alt rundt seg — og da ogsauidért religion. Sistnevnte skiller seg fra de andr

i hvordan tematikken behandles, da den er her tienmed humor og underfundighet framfor

alvor og dramatikk.

Jeg vil videre fokusere pa barnets forhold til kjay identitet gjennom filmeHakon Hakonsen
(1990). Dette er en tematikk som er knyttet tilunkge prosesser i barndommen. En del av
barnets naturlige modning og utvikling, er konsgjoken av egen identitet (blant annet gjennom
a bygge opp mentale strukturer av omgivelsene bpédtifferensieringer (rett — galt, mann —
kvinne ect.), og gjennom sosialisering; prosessem man overtar de normer og verdier som
kjennetegner den kulturen eller den delen av sangfubarnet tilharer eller skal bli del av) (Berg
2003:67-75). | forhold til barnefilm kan det hgrgssom en apenbar kobling — at tematikk knyttet
til disse modningsprosessene har en sentral plesmeéfilmen. Eller for a si det med andre ord;
at man i filmer for barn, er opptatt av noe allenbga igjennom. "Coming of age” begrepet er da
ogsa et kjent tematisk begrep i forhold til bl.mesikansk film. Ser man pa filmene fra forrige
periode (1944-1982), er det imidlertid ingen filnsem direkte tematiserer modning. Det
neermeste man kommer herHias Rekefiske(1958), hvor Elias ma dra i land tralen da faren
blir skadet og slik far et voksent ansvar. Filmektlegger imidlertid ingen personlig endring
eller modning i protagonisten etter denne hendeBetter iPetter fra Ruska1960) sliter med a
finne seq til rette i storbyen. At dette ordner stigr hvert, har imidlertid ingenting med hans
person a gjgre. Den eneste grunnen til at de aitsltet inkluderer ham, er fordi han ikke sladrer
(pa at de har stengt ham inne i et skur) og atdnaer bort skiene sine. Petter gjennomgar ingen
forandring eller modning selv; han var heller inggadrehank ved filmens begynnelse. Det
eneste eksempelet jeg kan finne som til en viss gnaatiserer modning, 8alvmunr(Per

Blom, 1981). Her praver protagonisten Fredrik "$mlmn” i utgangspunktet & sabotere farens
nye kjeerlighetsforhold, men han lzerer etter hvéorsone seg med situasjonen (og slik viser han
ogsa at han har modnes). Med utgangspunkt i fopgg®des fravaer av denne tematikken,
framstar det som pafallende at hele 5 filmer fr86L8l 2000 tematiserer modningsprosesser eller
identitetskonstruksjon gjennom sin protagonistimén Bak sju haySaeed Anjum, Espen

Thorstenson, 1991) tematiseres blant annet détuftarelle identitet, og protagonistens modning
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er knyttet til en refleksjon rundt "det norske’orhold til "det pakistanske’Sigurd Drakedreper
(Knut W. Jorfald, Lars Rasmussen, 1989) tematiderardet betyr a vaere mann, og da seerlig i
forhold til konflikten mellom datidens mannsrollg 8igurds egne gnsker og verdier. Hvilken
type mann skal Sigurd bli? Dette er foragvrig ogsdesatikk LykkeChristensen (2002:61)
trekker fram som typisk for dansk barnefilm pa 128et: "Filmene satte eksplicit fokus pa
kansaspektet med hovedveaegten lagt pa drengendsmatdiske forhold til den feedrene drv.
Aldri mer 13!(Sirin Eide, 1996) tas det opp en naerliggende tiikyadtva det betyr & veere
kvinne, og filmen fokuserer pa navigeringen meliden utstuderte kvinneidealet som presenteres
i media (et passivt, seksualisert objekt) eller tidfe guttejenta protagonisten Rikke har veert
fram til da. ISofies verde(Erik Gustavsson, 1999) behandles identitet paezt m
fellesmenneskelig plan; Hvem er jeg? Hvor kommedee fra? Og hva betyr det a veere et

menneske?

4.3.1.1. Rustninger og store spgrsmdl - en tematisk analyse av

Bare skyer beveger stjernene

Bare skyer beveger stjerne(¥®orun Lian, 1998) er basert pa regissgrens egkvéd samme

navn. Den handler om 11 &r gamle Maria som nylignhiatet lillebroren Per Kristian "Pilten” i
kreft. | sorgprosessen som falger trekker Marias seq tilbake, farst psykisk ved a bli sveert
distansert, og etter hvert ogsa fysisk ved at lammmer til tante Melinda og onkel Mons pa
Mysen. Marias far praver sa godt han kan a ordpenan han kan ikke alene erstatte de to Maria
har mistet. Maria blir sendt pa sommerferie tiltbéweldrene i Bergen. Der treffer hun den
jevngamle Jakob, og gjennom lange samtaler medféiaMaria bearbeidet noen av spgrsmalene
hun sliter med. En stund etter at Maria har komipeat igjen og det har blitt hast, kommer
Jakob pé& besgk til henne. Etter en avgjgrende Eamtllom de to, bestemmer Maria seg for a ta
initiativet til forsoning og lindring i forholdeiltmoren. Hun reiser til Mysen, konfronterer

moren, som bryter sammen og til slutt klarer datéeden og hennes behov igjen.

Filmen er et dialogdrevet melodrama som stilistisknineres av duse farger; lysegrant, lavendel,
gult og lysegratt i bade setting og kostyme, sastdtisk vakre billedutsnitt og kameravinkler.
Bare skyer beveger stjernetanatiserer den vanskelige sorgprosessen ettebatreer borte.
Dette temaet formidles gjennom to undertema, soggdeden videre analysen vil vies hver sin
del. Den farste delen fokuserer pa forholdet melMamia og moren, og hvordan filmen gjennom

disse karakterene tematiserer hvordan en altopgstiksorg kan fgre til at de levende glemmes.
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Deretter vil jeg se pa hvordan filmen, primzert giem dialogen mellom Maria og Jakob,
formidler en eksistensiell tematikk: Hva er meningeed livet? Hva skjer nar vi dgr? Denne
tematikken er knyttet til Marias egen sorgprosebsn-praver a finne mening i brorens bortgang.

Alvoret og den eksistensielle problematikkddeire skyer beveger stjerneree som jeg har vist

del av en stgrre tematisk tendens i denne periggiemnen til at jeg har valgt & se neermere pa
nettopp denne filmen, er at den etter min menirniieslseg ut som et av de beste og vakreste
melodramane fra perioden. Gjennom de to underteenaenandler filmen sin tematikk pa en
grundig og tankevekkende mate, noe som bade gjatilden god filmopplevelse og til et godt
analyseobjekt. Jeg vil videre ta for meg hva filjngiennom behandlingen av de to undertemaene

og sin karakterframstilling, formidler om sorgprsesen.

Filmens farste billedramme viser et fiernsynsappaied blomsterbuketter bade foran og ved
siden av. Pa skjermen spilles en hjemmevideo mathgmutt. Det klippes deretter til Maria i et
halvnaert billedutsnitt. Hun blir tidlig gjenkjenbs hovedpersonen, og som tilskuer er det farst
og fremst det vakre, men triste ansiktet hennesheamerker seg. Den sgrgelige stemningen blir
ytterligere forsterket av settingen — rommet bakngeer fylt med blomster, og de smilende,
lykkelige menneskene pa hjemmevideoen star i ldatriast til Marias ansiktsuttrykk (og ogsa til
faren som i slutten av scenen kommer ned trappbakgrunnen). | scenen etter, ser vi tante
Melinda bgrste Marias har, samtidig som hun infeaenbenne om at foreldrene allerede har dratt
til kirken. Her antydes den ene sentrale undertigset i filmen: hvordan sorgen over Pilten har
fart til at Maria glemmes/nedprioriteres av forelde. Denne tematikken understrekes ytterligere
i de fire fglgende scenene: Maria blir rasende avele har dratt fra henne og Igper ut av huset
mens hun roper til tanten og onkelen. Hun tolkeré@arrangementet til kirken som et tegn pa at
hun ikke regnes som en like sentral del av familidailen pa vei til kirken (med kamera i Marias
bakseteperspektiv fram mot tanten og onkelen) haidiaria si:«Det hadde veert like greit om vi

hadde dgdd samtidig. Pilten og jeg. Mamma og papjiar det klippes til et halvnaert bilde av henne
(tydelig opprart og lei seg). Hun betrakter allerdr familien som opplast — det spiller ingen
rolle om de alle dar, familien hun til na har haituansett borte. Den tredje scenen er utenfor
kirken hvor faren og besteforeldrene star. Marenkher faren, men spgr samtidig etter moren.
Her antydes morens distanse til familien. Hun Hiarede trukket seg tilbake og star ikke
sammen med de andre i sorgen. Dette understrektigete i den fijerde scene som er fra selve
begravelsesseremonien. Her er kameraperspektivéesaskra vinkel, noe som gjar at moren
kommer helt i forgrunn, mens Maria framstar sonwsk} bak henne. Moren grater og stirrer
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neermest bedgvet foran seg, mens Maria praver @pofaerksomheten hennes fra sidelinjen uten

a lykkes.

Gjennom disse fgrste scenene etableres viktige wgiedenne tematikken. Sett i lys av Murray
Smiths sympatistrukturanalyse, ser vi at filmeeradtle i lgpet av disse fagrste scenene knytter
tilskueren til Maria. Dette gjgres pa et gjenkjesasniva ved at vi tidlig far presentert hennes
uttrykksfulle ansikt i et halvneert bilde. De telg# elementene forteller tilskueren at hun er en
ung jente i sorg. De etterfglgende scenene forsténkitrykket av henne som fortvilet og sint pa
situasjonen. Filmens romlige tilknytning er utelekkle lagt til Maria, bade i disse scenene og i
resten av filmen. Kamera falger alltid Maria, dgkueren vet aldri mer enn det Maria vet. Dette
gjelder ogsa den subjektive tilgangen. Det brulaserover i én sammenheng i filmen: for & la
Maria fortelle om dremmen hun hadde natta fgr bedisan. Denne voice-overen er fordelt til to
sekvenser, noe jeg vil komme tilbake til. Den skitie tilgangen til protagonisten, er utover
dette basert pa mange naerbilder av Maria. Her f&@arhennes falelser som relativt
giennomskinnelige, gjennom ansiktsuttrykk og kregmpék. Store deler av narrasjonen er
dessuten bygget pa dialog mellom Maria og andrakiarer. Dette gir tilskueren god innblikk i
hennes tanker og fglelser. Smiths tredje niva gjeitkkuerens moralske og ideologiske
vurdering av karakteren — var troskap. At filmes@istor grad er knyttet til Maria, bade nar det
gjelder filmens perspektiv og narrasjon, styrkksktierens troskap til Maria. Selv i scener hvor
hun oppfarer seq tilsynelatende irrasjonelt (hufoeeksempel ved flere anledninger sint og tverr
mot besteforeldrene, Jakob og faren — som allgrapatiske karakterer), er tilskueren utstyrt
med sa god tilgang til de falelser og den frustnasiom er arsak til disse utbruddene, at vi

vurderer dem som rasjonelle og fortsatt tilleggamre var fulle sympati og medfglelse.

Tematiseringen av hvordan sorg kan fa en til & gierde som lever, er som jeg har veert inne pa
behandlet gjennom forholdet mellom Maria og mofgimen har ikke den typiske manikeiske
moralstruktur som er vanlig i barnefilm, og moreanfstilles derfor aldri som usympatisk selv
om sympatien hovedsaklig legges hos Maria. Det@ens fraveer i diskursen som er hennes
primaere karakterfunksjon. Etter begravelsesscenkarekun til stede i to korte scener far Maria
drar til Bergen. Begge disse scenene (en i kjgkkevar hun lager te i morgenkape og en hvor
hun ligger i senga) er preget av stillhet. Mariai fden farste scenen et mumlende, ufullstendig
svar pa det hun spgr om, far moren gar ut av rominden andre scenen svarer ikke moren, bare
snur seg over pa siden og bort fra Maria. Det finngen kommunikasjon mellom Maria og
moren etter dette. Da Maria returnerer fra Bergemoren pa Mysen, og tilskueren far aldri se

henne der eller hgre stemmen hennes nar hun snalkkeMarias far i telefonen. Morens fysiske
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fravaer i diskursen pavirker imidlertid ikke henrsesitrale rolle i forhold til filmens tematikk.
Maria snakker om moren med bade faren og Jakotilskger far ogsa inntrykk av at Maria
tenker omtrent like mye pa moren som hun gjar lfgbtioren (til en viss grad har hun jo mistet
dem begge). Morens sentrale rolle i forhold til &ikken, understrekes ytterligere gjennom de to
nevnte voice-over sekvensene. Den farste av dmsener like etter avreisen fra @stlandet, pa
veien mot Bergen med tog. Marias voice-over liggarover hjemmevideobilder av Maria, Pilten
og moren som leker i hagen; bilder preget av ugt@atgrmessig kamerabruk, naturlig, tidvis

blendende sollys, og neerbilder av de tre som lardygsisk naere.

Maria v.0.: «Det var noe med et hgyt tarn. Jegaait i et tarn og sa utover en slette som slugtetskog.

Langt borte. En sdnn mark skog som det ikke voikeaet enn tynne sma skogsstjerner i, kanskje»

Voice-overen danner her en lydbro sammen med elizsgnglidende klipp, mellom bildene av
hjemmevideoen (treer i hagen) og treerne langs togskie. Vi flyttes slik tilbake til Marias

virkelighet mens voice-overen fortsetter:

«l utkanten av skogen sto det en ridder i rustnief.var den natten, tenkte jeg, hvor hun slutféted

meg.»
Voice-overen avsluttes her idet Maria stiger ueawil sammen med besteforeldrene og ser
Jakob for farste gang. Denne voice-overen returnerelertid en stund senere i diskursen, og
den tar opp den samme historien. Denne sekvensemg&petter at Maria har returnert hjem og
far vite at moren er pa Mysen. Over lignende hjeridewbilder av "lykkelige tider”, hgrer vi

Maria:
«Det var den natten hun sluttet & like meg. S&.Ken natten med tarnene. Og sletten og skogem. Hu
hadde rustning. Jeg kunne ikke se ansiktet hemmes jeg forsto at det var henne. Sann som du bastaf

ting nar du dremmer. Hun kunne ikke bevege sedatdiorhadde ingen hest.»

Igjen danner denne voice-overen en lydbro fra hjemdeobildene til Marias virkelighet. De

siste ordene blir sagt over bilder som viser Matéme pa forskjellige steder (ved en fontene hvor
hun dypper stgvlene og ved bordet hjemme). Voier@vfungerer som et innblikk i
tilbakevendende tanker Maria har. Gjennom venndkape Jakob finner Maria imidlertid noen

a dele disse tankene med. Den tredje gangen déstogdn dukker opp, er det derfor ikke lenger
giennom voice-over, men i en dialog med ham. Deszeeen er en tematisk ngkkelscene, bade
fordi den gir oss direkte tilgang til Marias falets forhold til konflikten med moren, og fordi
lzsningen pa denne konflikten, er et direkte reswav dialogen i denne scenen. De to barna har
sneket seg ut pa nattestid og gar til et gartneganined drivhus. Over vakre bilder av drivhusene
og de to barna som géar i det gule, varme lyseddéra (med svart natt rundt seg), harer vi pa
lydsporet Maria fortelle Jakob:
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«Det var sdnn at jeg satt oppe i et tarn og séepéér Hun sto i utkanten av en skog. Det var mamma.
Moren min. | en s&nn gammeldags rustning, vet dun klinne ikke bevege seg, for hun hadde ingen hest.

Hun hadde jagd den fra seg. Bare jagd den. Detelardrammen.»

Det klippes sa til et neerbilde av Maria, og mens fautsetter a snakke, kommer Jakob inn i

billedrammen i bakgrunnen og stiller seg der.
Maria: «Hun kunne ikke ga til meg. Fordi hun hagtgd fra seg hesten sin. Med vilje.»

Maria snur seg og gar bort til Jakob, og restedemne dialogen foregar med en vekselvis
klipping mellom neerbilder av de to. Jakob foresiéMaria kan ga til moren, og selv om Maria
mener det er urettferdig at hun ma gjgre alt a{eai@b: «Hvem ellers?» Mar