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Alexander Dhoest

DE NATIE VERBEELD

DE PRODUCTIE VAN VLAAMS TV-DRAMA, 1953-1989

Eigen dramaseries vormen sinds jaar en dag een centrale programmacategorie
op de Vlaamse televisie. Dergelijke series bevatten in de periode 1953-1989, toen
de publieke omroep een monopoliepositie bezat, veel terugkerende elementen.
Samen vormen deze series een vrij coherent beeld van Vlaanderen en de Vla-
mingen, dat gedurende de hele bestudeerde periode weinig evolueert.” Vaak
gaathetom adaptaties van literaire meesterwerken, die meestal over hetleven in
het landelijke Vlaanderen in de eerste helft van de twintigste eeuw verhalen.
Deze historische series besteden veel aandacht aan de volkscultuur, er wordt
vooral dialect gesproken en de personages zijn voornamelijk sterk getypeerde
eenvoudige plattelandsmensen. Samen vormen deze series een duidelijk dis-
cours over het verleden van de Vlamingen, die voorgesteld worden als arm maar
moedig. Men kan zich echter de vraag stellen waarom juist deze beelden zo vaak
terugkeren. Meer specifiek gaat deze bijdrage in op de vraag of deze beeldvor-
ming het product is van een beleid dat bewust een specifiek beeld van Vlaande-
ren wilde promoten. Wilden de omroepmedewerkers op deze manier bijdragen
aan de vorming van een Vlaamse nationale identiteit, een proces dat op maat-
schappelijk vlak sinds de jaren vijftig in een stroomversnelling terechtkwam? Of
bepaalden ook andere factoren de contouren van het drama-aanbod?

Om deze vragen te beantwoorden is de productiecontext van deze series gere-
construeerd op basis van bronnenonderzoek en interviews. Voor het bronnen-
onderzoek zijn alle in het omroeparchief beschikbare geschreven bronnen in
verband met de productie van tv-fictie bestudeerd. Deze analyse heeft als nadeel
dat het onderzoeksmateriaal weinig gericht is op de specifieke onderzoekspro-
blematiek. Daarom is geprobeerd om via open interviews met centrale actoren
in het productieproces inzicht te krijgen in de productielogica. Dergelijke inter-
views laten toe te peilen naar achterliggende, vaak onuitgesproken factoren in
het productieproces. Ze bieden echter onvermijdelijk een subjectieve en per-
soonlijke reconstructie, en worden daarom vooral beschouwd als een manier
om de opvattingen van beleidsverantwoordelijken en programmamakers te
bestuderen. Ook Van den Bulck combineert deze methodes in haar onderzoek
naar de geschiedenis van de Vlaams publieke omroep, maar zij beperkt de ana-
lyse tot 19773.” Dit onderzoek bouwt daarop verder, door enerzijds de hele mono-
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polieperiode van de publieke omroep te bestuderen, en anderzijds dieper in te
gaan op een specifiek programmagenre: drama.

Deze analyse maakt deel uit van een ruimer onderzoek naar de constructie
van een nationale identiteit in Vlaamse televisiefictie, dat ook kwalitatieve in-
houdsanalyse van de series omvat.’ In zijn totaliteit wordt in dit onderzoek de
Vlaamse identiteit bestudeerd als een constructie, die voortdurend gevormd
wordt door representaties en discours heen.*

Ter aanvulling van de geschreven bronnen zijn er negen interviews afgeno-
men. Hubert Van Herreweghen was productieleider en hoofd van de dramati-
sche uitzendingen in de jaren zestig en zeventig, Frans Puttemans volgde hem
op in de jaren tachtig. Daarnaast zijn nog een aantal medewerkers in andere
functies geinterviewd, om de visie van de centrale beleidsvoerders te toetsen aan
de ervaringen van ondergeschikten die sterker betrokken waren bij de concrete
realisatie van de series. Leo Dewals en Marga Neirynck waren in deze periode
dramaturgen. Zij waren de naaste medewerkers van het hoofd Drama, stonden
hem bij in de zoektocht naar bruikbare onderwerpen en begeleidden scenaris-
ten. Paul Koeck was zo'n scenarist, Winnie Enghien stond als producer in voor
de praktische realisatie van talloze series, en Jan Matterne, Peter Simons en
Vincent Rouffaer waren belangrijke regisseurs.

Het blijkt niet eenvoudig te achterhalen hoe bepaalde series concreet tot
stand kwamen, zeker niet voor de beginjaren. Niet alleen is er weinig geschre-
ven informatie voorhanden maar bovendien speelt een groot aantal factoren een
rol, waarvan het— ook voor de betrokkenen — moeilijk is het effectieve gewicht in
te schatten. Maar minstens even belangrijk als de ‘feitelijke’ factoren is de per-
ceptie van de betrokkenen: wat bepaalde volgens hen het fictieaanbod? Vanuit
welke opvattingen over televisiefictie opereerden zij en welke logica volgden zij
in het beslissingsproces bij de productie van drama? Terwijl de geinterviewden
het concrete ontstaansproces van producties vaak moeilijk kunnen reconstrue-
ren, valt het hen heel wat gemakkelijker de grote lijnen en ontwikkelingen te
schetsen. Uit de verhalen blijkt hoe sterk de opvattingen van de betrokkenen het
product zijn van hun tijd en van de toen geldende omroepmentaliteit. Samen
vormen deze interviews een discours over tv-drama, over de functie en de doel-
stellingen ervan. Dit discours is echter niet uniform en ook de tegenstellingen
die het bevat zijn instructief, bijvoorbeeld die tussen theorie en praktijk, tussen
de visie van de beleidsmakers en die van de uitvoerders, tussen officiéle versies
(bijvoorbeeld in jaarverslagen) en officieuze versies (bijvoorbeeld in interviews)
van de ontstaansgeschiedenis van series.

De BRT: Vlaams en opvoedend

De Vlaamse publieke omroep ging van startin 1953 als onderdeel van het unitair
Belgisch instituut N1r-1NR (Nationaal Instituut voor Radio-omroep). In 1960
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kwam er een afzonderlijk Vlaams omroepinstituut, de BrT (Belgische Radio en
Televisie), naast de Franstalige rTB. De BRT behield zijn Vlaams omroepmono-
polie tot 1989, toen de commerciéle zender vrm (Vlaamse Televisie Maatschap-
pij) van start ging. De jonge Vlaamse omroep volgde het model van de BBC en
kreeg vooral informatie en educatie als centrale taken van de overheid. In de
invulling van deze opdracht combineerden de omroepmedewerkers het opvoe-
dende ethos met een sterk cultureel Vlaams nationalisme, een element dat veel
minder sterk aanwezig was in de wettelijke opdracht van de omroep. Voor de
vroege omroepmensen was het loutere feit dat het medium in Vlaamse handen
lag betekenisvol:

‘Vlaamse televisie, dat is: direkt visueel kontakt met de hele wereld, via een

medium dat door Vlamingen wordt bediend en door Vlaamse normen

beheerst.”

De omroepmedewerkers beschouwden de televisie als een instrument voor de
Vlaamse emancipatie, die vooral in culturele termen werd opgevat.’

Die medewerkers gingen uit van een sterk hiérarchisch cultuurdenken. Zo
beschreef programmadirecteur Nic Bal de mogelijkheid om via tv de poorten
te openen ‘voor de miljoenen die men veroordeeld achtte tot een cultuurloos
bestaan in de onderste laag.” Deze omroeppionier verwoordde het verlichtings-
ideaal en het naderhand aangeklaagde paternalisme bijna letterlijk:

‘Tk was ervan overtuigd dat het nieuwe medium moest worden ingezet voor

de verheffing van een volk, dat ik niet idealiseerde omdat ik zijn culturele

achterstand maar al te goed besefte. Voor mij was dat “schone Vlaamse volk”
een klasse die omhoog moest, naar het licht.”®

Voor dit proces van culturele ontvoogding werd vooral de ‘hoge’ cultuur ingezet.
Zoals andere publieke televisieomroepen zocht de jonge Vlaamse televisie legi-
timiteit, onder meer tegenover het meer gevestigde instituut radio en tegenover
de culturele goegemeente, door te verwijzen naar gevestigde artistieke discipli-
nes zoals schilder- en beeldhouwkunst, architectuur en vooral literatuur.’ Het
actualiteitenmagazine PANorRaMA besteedde bijvoorbeeld veel aandacht aan
‘onze Vlaamse schilders en beeldhouwers’™ en er werden reportages uitgezon-
den over ‘onze kathedralen te Antwerpen, Mechelen en Brugge’.” Er werd ook
werk gemaakt van de verfilming van het ‘eigen literair patrimonium’.” ‘Onze’,
‘Vlaamse’ en ‘eigen’ blijken belangrijke thema’s in het discours van de omroep-
medewerkers over de Vlaamse televisie.

Binnen de jonge publieke televisie was men bekommerd om het culturele
erfgoed, dat men niet alleen wilde beschermen maar ook verrijken. Dit streven
paste in het proces van nationale identiteitsvorming, waarbij het cultureel erf-
goed beschouwd werd als een belangrijk etnisch kenmerk. Het nationalisme
van de Vlaamse Beweging, die tot stand kwam na de Belgische onafhanke-
lijkheid in 1830, streefde naar politieke en culturele emancipatie van de Vla-
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mingen tegenover de Franstalige elite. Dit nationalisme bleef een marginale
kracht, tothet vanaf de jaren 1950 een centrale positie bekleedde in de Belgische
politiek. Ditleidde tot belangrijke verwezenlijkingen zoals het vastleggen van de
taalgrens en tot staatshervormingen die de Vlaamse gemeenschap steeds meer
bevoegdheden bezorgden. Niet alleen op politiek, economisch en sociaal vlak,
maar ook op cultureel vlak emancipeerde Vlaanderen zich sterk in de tweede
helft van de twintigste eeuw.”

De jonge televisie zocht aansluiting bij dit streven naar culturele emancipa-
tie. Ondanks de voorkeur voor hoge cultuur hadden ook ontspanningsprogram-
ma’s aandacht voor het Vlaamse, zoals ‘onze Vlaamse kleinkunstenaars’.”
Vooral de oude volkscultuur of folklore werd beschouwd als een legitieme bron
van ontspanning, wat past binnen de door Gust De Meyer beschreven cultuur-
driehoek: ‘volkscultuur was goed, hoge cultuur is goed, massacultuur is slecht’.”
Het volkse werd beschouwd als een essentieel bestanddeel van de Vlaamse
‘kunst en kunde’, waarin het verstrengeld was met de oude, hoge cultuur.”® Keer
op keer werd ‘onze Vlaamse’ cultuur centraal gesteld:

‘We zullen trachten dit medium te gebruiken om te tonen al wat ons volk kan

voortbrengen op stuk van kunst en kultuur, van ontspanning en folkloristi-

sche bedrijvigheid; al wat ons Vlaamse land bezit aan schoonheid en culturele
rijkdom.””

Ook hier wordt de natie discursief aanwezig gesteld door het gebruik van het
bezittelijk naamwoord ‘ons’ en de schijnbaar evidente bepaling ‘Vlaams’.
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De omroepers dichtten het nieuwe medium veel macht toe, in het bijzonder
op hetvlak van de opvoeding van de kijkers tot ‘echte Vlamingen’. Vooral de cul-
turele programmering — waartoe ook drama werd gerekend — kon volgens hen
de Vlaamse ‘eigenheid’ stimuleren en het ‘eigen karakter en gelaat’ beklem-
tonen.” Dit cultureel-Vlaamsgezinde beleid, dat in de jaren vijftig en zestig werd
uitgetekend, bleef ook later van kracht. In de jaren zeventig klonk het:

‘De reeds vermelde samenwerking met Nederland heeft ons zeker geholpen
om in een tijd van toenemende internationale beinvloeding een eigen geestes-
merk te bewaren en het eigen erfgoed tot zijn recht te laten komen. Dat onge-
veer 60% van de zendtijd met eigen programma’s kon gevuld worden, mag in
dit verband onderstreept worden. Die zorg om het behoud en de verdere ont-
plooiing van het eigene omvatte zowel de meer volkse als de hogere uitingen
van onze cultuur.””

Ook in de jaren tachtig zetten de omroepers hun inspanningen voort ‘om aan de
kunstenaars van eigen land optimale kansen te gunnen, zowel op het gebied van
hetlied en de muziek als dat van drama en film’.”” De Vlamingen opvoeden en
bewust maken van hun cultuur bleef een van de belangrijkste opdrachten van de
publieke omroep. De nationale identiteit bleef met andere woorden in de hele

onderzochte periode een belangrijk onderwerp.

Het eerder geschetste beleid dicteerde ook het fictieaanbod, tot eind jaren tach-
tig. De Dienst Drama viel in eerste instantie onder de Directie Culturele Uitzen-
dingen, die een centrale rol vervulde in het Vlaams-opvoedende project. Ook
drama werd in die sfeer geproduceerd:
‘De Vlaamse omroep heeft de culturele en legitieme opdracht en de morele
plichtde Vlaamse identiteit een volwassen uitstraling te geven in de Vlaamse
televisiedramaturgie’.”

Om te begrijpen hoe deze doelstellingen concreet gerealiseerd werden is het
belangrijk eerst de machtsverhoudingen binnen de Dienst Drama te schetsen.
Hethoofd van de Dienst Drama was in de onderzochte periode de centrale figuur
in het productieproces. Hij selecteerde vrij autonoom concrete projecten, die hij
naderhand voorlegde aan de Directeur-generaal en voor duurdere programma’s
ook aan de Raad van Beheer. De hoofden Drama Hubert Van Herreweghen en
Frans Puttemans waren beiden sterke persoonlijkheden, die een stevige stempel
drukten op de dienst en die de contouren vastlegden. De dramaturgen hielpen de
uitgezette lijn te realiseren door de selectie van te adapteren materiaal en het be-
geleiden van scenario’s. Ook scenaristen en andere betrokkenen konden mate-
riaal aanbrengen en suggesties doen op vergaderingen, maar de eindbeslissing

Eigen fictie
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over het al dan niet produceren lag grotendeels in handen van het hoofd Drama.
Zowerden de producers tot het einde van de jaren tachtig pas ingeschakeld na de
selectie van het onderwerp en het schrijven en bijschaven van het scenario. Ook
de regisseurs werden doorgaans pas betrokken wanneer de serie in productie
ging, zodat ze weinig zeggenschap hadden over het onderwerp.

De hoofden Drama en hun medewerkers waren hoofdzakelijk ‘verlichte’
intellectuelen uit het onderwijs en de creatieve kunsten, wat ook de milieus
waren waarin het culturele nationalisme hoogtij vierde. Van Herreweghen was
dichter, Puttemans en Dewals germanisten die uit het onderwijs kwamen, vele
anderen hadden banden met de toneelwereld. De achtergrond van de omroep-
medewerkers paste dus perfect in de geldende cultureel-educatieve logica, die
zij mee vorm gaven. Zowel Van Herreweghen als Puttemans waren de culturele
emancipatie van Vlaanderen zeer toegewijd. Op de vraag of het in de bedoeling
lag van de vroege omroepmedewerkers om de Vlaamse cultuur te stimuleren,
antwoordt Hubert Van Herreweghen bijvoorbeeld volmondig ‘zeker’. Hij be-
schouwde Nederland daarbij als een belangrijk referentiepunt, ‘want in Vlaan-
deren was er toch niets.”” Zo maakte men Vlaams-Nederlandse coproducties,
die men belangrijk vond voor de Vlaamse emancipatie en de groeiende culturele
autonomie.” Vooral in de jaren zeventig zagen veel coproducties het licht, deels
uit cultureel protectionisme tegenover de toenemende Angelsaksische import.
De ambities tot toenadering stootten echter op culturele barrieres, zodat uitein-
delijk vooral het zakelijke voordeel een argument was om te coproduceren. De
Grootnederlandse gedachte leefde niet zo sterk als het streven naar Vlaamse cul-
turele emancipatie, dat deels het grote aandeel literaire adaptaties verklaart. Van
Herreweghen, die zelf een dichter was, wilde bijvoorbeeld vooral de Vlaamse
schrijvers bij een ruimer publiek bekend maken. Regisseur Peter Simons wijst
er echter op dat niet iedereen — zeker in de lagere regionen — zo literair ingesteld
was, maar zoals gezegd was de visie van de hoofden Drama toen doorslag-
gevend.™

Puttemans werkte in dezelfde lijn verder als zijn voorganger, maar hij ver-
koos origineel, voor de televisie geschreven werk boven literaire bewerkingen.
Hij hechtte ook meer belang aan het Vlaamse karakter, dat een belangrijk thema
werd omwille van de toenemende internationalisering van de media in de jaren
tachtig.” Vooral het grote succes van pALLAs versterkte de klemtoon op het
nationale:

‘Elke cultuur heeft zijn natuurlijk en eigen “lieux de mémoire” waarmee

onze kijkers vergroeid en vertrouwd zijn, veel meer dan met Texaanse en

andere toestanden.””

Puttemans was de motor achter MADE IN VLAANDEREN, een anthologie van uit-
sluitend Vlaams werk, met zeer duidelijke doelstellingen:
‘Bewust en doordacht aan het principe vasthouden om eigen Vlaams (en
Nederlands) werk op het scherm te brengen; resoluut de promotie en de uit-
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straling van onze eigen Vlaamse drama-
turgie op ons te nemen; onze authentici-
teit en identiteit te bewaren; herkenbare
mensen en situaties te creéren die de spie-
gel zijn van onze Vlaamse maatschappij;
voortzetten wat de Vlaamse Beweging
heeft opgeroepen en doorgegeven naar
vandaag toe.””

Het cultureel nationalisme van Puttemans
was overduidelijk en bleek ook uit het ge-
bruik van termen als ‘programma-nationa-
lisme’ en ‘eigen-bodem gerichtheid’.”* In
1989, aan de vooravond van de komst van de
commerciéle zender vrm, verwees hij zelfs
expliciet naar de Vlaamse Beweging:
‘Het komt er gewoon op neer dat wij —in
en door onze omroep — de impuls en het
enthousiasme van de Vlaamse Beweging
een nieuwe ruimte en een nieuw elan

meegeven om te voorkomen dat deze WU, HEREN vAN ZicHEM: lofdicht op het Viaamse land-
leven. Bernard Verheyden (Sepke) en Fons Exelman (Lewie).

Bron: foto (persdienst) jvK/VRT
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Vlaamse beweging op de eindstreep van
haar voltooiing een historische vergissing
zou zijn geweest.””

In ons interview bevestigt Puttemans dat MADE IN VLAANDEREN voortkwam uit
de bekommernis de politieke Vlaamse autonomie een cultureel tegenwicht te
geven. Vanuit deze gedachte streefde hij ernaar wekelijks een uur Vlaams dra-
ma te brengen, waarin ‘onze taal, onze achtergronden, onze Vlaamse wortels’
aan bod kwamen.”

We kunnen voorlopig concluderen dat de omroep in de monopolieperiode
de kijkers wilde laten kennismaken met hun rijke culturele verleden en ze zo
bewustmaken van hun Vlaamse identiteit. De vraag of de omroepmedewerkers
de bedoeling hadden een Vlaamse identiteit te vormen kunnen we dus positief
beantwoorden. Voortbouwend op bestaande discours, onder meer in de litera-
tuur, verspreidde de televisie een specifiek beeld van Vlaanderen, dat een
belangrijke rol speelde in het voortdurende proces van nationale identiteitsvor-
ming. Toch zijn hier enkele relativerende opmerkingen op hun plaats. Ten eer-
ste is het eerder geschetste beeld enigszins eenzijdig, omdat het gebaseerd is op
uitspraken van de beleidsmakers, die grote woorden niet schuwden. Zeker in de
Jaarverslagen zetten ze de rol van de omroep in de Vlaamse emancipatie extra in
de verf, wellicht deels om de steeds machtiger Vlaamse overheid te overtuigen
van hetbelang van de omroep. Deze idealen leefden heel wat minder in de lagere
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echelons. Dramaturge Marga Neirynck stelt bijvoorbeeld dat de meeste mede-
werkers wel achter het beleid stonden, maar dat er soms wel grote woorden
gebruikt werden — ‘aan volksverheffing doen’ — terwijl het eindresultaat vaak
niet zo verheven was.” Ten tweede had deze omroepfilosofie, hoe zwaar op de
hand en paternalistisch ze vanuit een hedendaags perspectief ook lijkt, wel dege-
lijk emancipatorische bedoelingen en effecten. Dit fictiebeleid sloot aan bij wat
er leefde in het toenmalige Vlaanderen, dat zichzelf volop aan het definiéren
was, binnen de context van de internationalisering van de media.

‘De Vlaamse cultuur’

Er werd al gewezen op de voorkeur binnen de publieke omroep voor de ‘hoge’
cultuur. De geprivilegieerde positie van de ‘hoge’ cultuur is echter niet zo stabiel
als men vaak aanneemt in nostalgische terugblikken vanuit het huidige vercom-
mercialiseerde medialandschap. De publieke omroep was in de praktijk niet zo
elitair en er was al in de beginjaren discussie over de wenselijkheid van populari-
sering. Er ontwikkelde zich vrij snel een spanning tussen de opdracht om te
informeren en op te voeden enerzijds en om te ontspannen anderzijds:
‘De BRT heeft bevestigd dat ze het als haar hoofdtaak beschouwt bij te dragen
tot de geestelijke verrijking van het leven der Vlamingen; dat ze wil bijdragen tot
de spreiding van kennis en inzicht, niet in de eerste plaats voor een elite,
maar voor een zo groot mogelijk publiek.”

Tot het einde van de jaren tachtig bleef de houding tegenover volkse program-
ma’s bijzonder ambigu.

Tot 1975 ressorteerde de Dienst Drama onder de Directie Culturele Uitzen-
dingen en behoorde ook daar het brengen van ontspanning van meet af aan tot
de doelstellingen. Tegenover de vaak gezwollen woorden over hoogculturele
emancipatie stond een zeer gemengd aanbod, met naast de adaptatie van ‘klas-
siekers’ ook veel volkse komische series. Scenarist Paul Koeck, die in deze peri-
ode een aantal scenario’s voor tv-films schreef, beklemtoont dat het vooral niet te
zwaar mochtzijn.” Ook Van Herreweghen is heel wat gematigder over het hoog-
culturele gehalte van de uitzendingen dan over hun Vlaamse karakter. Terug-
kijkend beschrijft hij het streven om de eigen cultuur te stimuleren als een po-
ging om ‘de vrolijkheid van het dorpsleven weer te geven’ en ‘de kijkers plezier
te doen’. In dit kader passen de volkse series van de jaren zestig en zeventig, die
niet zozeer de hoge, maar vooral de volkse Vlaamse dorpscultuur als onderwerp
namen. Van Herreweghen maakt een duidelijk onderscheid tussen deze ‘feuil-
letons’ en de zwaardere tv-spelen in één aflevering. Feuilletons moesten maak-
baar, prettig en populair zijn: ‘Het ging ons ook om kijkcijfers.” Op de vraag of ze
dan niet iets moesten bijbrengen, antwoordt Van Herreweghen: ‘Niet altijd.
Series moesten succes hebben.”
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Van Herreweghen overdrijft het belang van kijkcijfers, wellicht als verdediging
tegen de latere beschuldigingen dat men te weinig rekening hield met de kij-
kers. In tegenstelling tot wat zijn terugblik doet vermoeden, was er in de periode
van zijn leiderschap wel degelijk discussie over de volkse series. De omroep-
mensen wisten dat ze ook populaire programma’s moesten maken, maar de
meesten waren er zelf geen liefthebber van. Dat de publieke omroep ook volks
vermaak moest uitzenden was blijkbaar geen uitgemaakte zaak. Zo moest
Directeur Televisie Bert Leysen de komische succesreeks SCHIPPER NAAST
MATHILDE (1955-1963), over de avonturen van de eigengereide schipper Mat-
thias en zijn goedhartige zus Mathilde, verdedigen bij Directeur-generaal Jan
Boon: ‘De bedoeling is een reeks populaire sketches te programmeren die niet
in de eerste plaats artistieke bedoelingen zouden hebben.”” Het voortbestaan
van SCHIPPER NAAST MATHILDE hing trouwens aan een zijden draadje en dat
de serie tot 1963 doorliep was vooral te danken aan het enorme succes bij de kij-
kers. Ook de bijzonder populaire nostalgische dorpsseries uit de jaren zestig,
zoals de klassieker wiy, HEREN VAN ZICHEM (1969), gebaseerd op het werk van
Ernest Claes, werden intern niet unaniem positief beoordeeld. De personages
zijn voornamelijk sterk getypeerde plattelandsbewoners, en belangrijke the-
ma’s zijn onder meer de strijd tussen adel en boeren, tussen generaties en
tussen het katholicisme en het socialisme.” De kerk staat centraal en wordt
vertegenwoordigd door de conservatieve pastoor Munte en zijn antagonist, de
progressieve moeder overste Cent. Nog meer kritieck kwam er op eigentijds
komische series zoals BEL DE 500 (1973), over een klusjesdienst die gerund
werd vanuit een café. Programmadirecteur en initiatiefnemer Nic Bal pro-
beerde de gemoederen te temperen:
‘Misschien is het nog best eerst te bedenken dat het hier niet gaat om de
ondergang van de westerse beschaving, maar gewoon om lichte ontspan-
ning voor de brede massa, wat natuurlijk niet uitsluit dat ook dergelijke pro-
gramma’s een behoorlijk peil moeten bereiken.”

Na twaalf afleveringen werd de serie echter afgevoerd, vooral omwille van het
lage ‘niveau’. Wat opvalt is hoe de cultuurdriehoek van De Meyer meespeelt in
deze evaluatie, aangezien het eigentijdse, populaire BEL DE 500 op veel meer
weerstand stootte dan de folkloristische series op basis van een literaire bron.
Hetzelfde gold voor het eveneens eigentijdse DE cOLLEGA’S (1978), over ambte-
naren op een ministerie, nochtans dé successerie van de jaren zeventig.

Ook in de jaren tachtig, onder Frans Puttemans, bleven de reserves ten aanzien
van volkse series bestaan. Een goed voorbeeld hiervan is HET PLEINTJE (1986),
evenals DE COLLEGA’S een programma van Jan Matterne. HET PLEINTJE, dat
het midden hield tussen komedie en soapachtig drama, had veel succes bij de
kijkers maar was duidelijk niet het soort televisie dat Puttemans wilde maken.
Na zeven uitzendingen vroeg hij, gesteund door de negatieve perskritieken, de
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serie radicaal bij te sturen. Scenarist Jan Matterne bood weerwerk, in een bitse
brief protesteerde hij tegen het feit dat Puttemans zijn teksten omschreef als
‘vulgair, plat, zever, gezwam, voyeuristisch en nog-van-dat-fraais’.”* De serie
bleef met groot succes doorlopen maar werd na drie seizoenen stopgezet, terwijl
volgens Matterne de stof nog lang niet uitgeput was.” Regisseur Peter Simons is
van mening dat bepaalde mensen binnen de omroep series zoals DE COLLEGA’S
en HET PLEINTJE apprecieerden, maar dat er minstens evenveel waren die dat
absoluut niet goed vonden.” Andermaal blijkt hoe moeilijk eigentijdse popu-
laire series tot in de jaren tachtig lagen bij de BRT.

Ondanks de beleidsmatige voorkeur voor hoge cultuur, werden er in de peri-
ode 1953-1989 toch heel wat volkse series geproduceerd. Dat gebeurde echter
niet van harte en er bleef een duidelijke cultuurhiérarchie bestaan: hoge cultuur
is goed, volkscultuur is goed, massacultuur is slecht. De omroepers vulden ‘de
Vlaamse cultuur’ die ze wilden stimuleren liefst in als de hoge, literaire cultuur.
‘Serieuze’ historische series sloten het dichtst aan bij de eigen smaak van de
omroepers. Ook de uitbeelding van het volkse verleden paste binnen hun inten-
tie om de Vlamingen de eigen cultuur te leren kennen, al waren er bedenkingen
bij het niveau van volkse successeries. Vooral eigentijdse, populaire series kre-
gen het binnen de omroep hard te verduren en kwamen eerder ondanks dan
dankzij het fictiebeleid tot stand.

De BRT legde een vrij duidelijk dramabeleid vast, waarin het Vlaamse karakter
van de uitzendingen centraal stond. Het uiteindelijke aanbod werd echter niet
alleen bepaald door dit beleid, maar ook door allerhande factoren, die het best
samengevat kunnen worden onder de noemer ‘armoe’. Een eerste vorm van
armoe is letterlijk, financieel: de budgetten lagen bijzonder laag. Directeur Tele-
visie Bert Leysen stelde al in 1953 dat klachten over een gebrek aan budgetten,
studioruimte en repetitietijd tot een ‘gruwelijke gemeenplaats’ waren ontaard.
De televisie was volgens hem een slokop waarvoor ‘elke dag een monsterachtige
hoeveelheid talenten, energie en geld dient te worden gevonden’.*” Vrij snel ont-
popte de Vlaamse omroep zich tot de Europese specialist in het maken van veel
programma’s met weinig middelen. Enkele cijfers illustreren deze relatieve
armoede. In de jaren zeventig had de BRT, vergeleken met andere Europese
omroepen, de lerse uitgezonderd, het laagste budget en de kleinste staf.* De
Vlaamse televisie moest het in die periode doen met het budget van een enkele
Nederlandse zuil, terwijl elk Duits station minstens over het tienvoudige
beschikte.” In de jaren tachtig waren er extra bezuinigingen, omwille van de stij-
gende personeelsuitgaven en financiéle lasten.* In 1986 kostte een Nederlands
programma gemiddeld twee miljoen frank per uur, een Vlaams programma
770.000 frank.” In 1987 konden de Nederlandse omroepen beschikken over

Armoe troef
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20 miljard, de BRT over 5,4 miljard frank.* Deze budgettaire beperkingen kwa-
men deels voort uit de kleine Vlaamse televisiemarkt, met zo'n zes miljoen
inwoners een ‘regio’ voor het dure medium televisie. Bovendien gaf de overheid
de omroep slechts een (variabel) deel van het kijk- en luistergeld, om op die
manier toezicht te behouden.

De beperkingen lieten zich vooral voelen op het vlak van de dure categorie
drama, nochtans het soort programma’s waar ‘op de meest markante wijze ons
eigen gelaat naar voren komt’.” Veel wijst erop dat deze financiéle beperkingen
een bepalende factor waren voor het zichtbare resultaat van de fictieproducties.
Scenariste Teresa Van Marcke wijst bijvoorbeeld op een aantal budgettair be-
paalde richtlijnen voor scenario’s: het aantal personages en figuranten moest
beperkt blijven, de decors en kostuums moesten beperkt en sober zijn en het fil-
men op verre locaties moest vermeden worden.”* Volgens Van Herreweghen
hadden budgettaire beperkingen ook invloed op de genres waarin gewerkt werd.
Het ‘klein Vlaams realisme’ van de volkse series uit de jaren zestig en zeventig
was volgens hem het enige financieel mogelijke, want historische series met
dure kostuums kon men niet aan, tenzij in coproductie. De financiéle kant was
natuurlijk niet de enige overweging en verklaart trouwens ook de schaarste aan
eigentijdse producties niet. Er was een duidelijke beleidsmatige voorkeur voor
historisch drama, en binnen dat genre was vooral de volkse serie — met een
beperkte acteursbezetting, eenvoudige kostuums en bestaande locaties — betaal-
baar. Zo bleven prestigieuze projecten in de kast liggen wegens budgettair niet
haalbaar, terwijl kleinschaliger series sneller geproduceerd werden. Een genre
dat bijvoorbeeld nauwelijks aan bod kwam waren misdaadseries, deels omdat
actiescenes te duur waren. De ‘boerenseries’ waren daarentegen bijzonder sta-
tisch en toonden vooral goedkopere beelden van weidse landschappen en van
conversaties tussen een beperkt aantal personages.

Het beeld van Vlaanderen in tv-fictie werd dus deels bepaald door budget-
taire beperkingen. Toch moeten we daarbij een aantal relativerende opmerkin-
gen maken. Ten eerste waren de financiéle beperkingen niet onoverkomelijk,
maar werden ze in de jaarverslagen extra in de verf gezet als een signaal en een
vraag aan de overheid om middelen. Ten tweede waren de budgetten voor fictie
niet zo laag als ze vaak voorgesteld worden, omdat ze alleen betrekking hadden
op de zogenaamde ‘budgettaire’ kosten, terwijl alle diensten binnenshuis
beschouwd werden als ‘niet-budgettaire’ kosten, die niet van het fictiebudget
betaald werden. Ten derde waren de beperkte middelen voor fictie deels het
resultaatvan de ongelijke verdeling van middelen binnen de omroep, waaruit de
beleidsprioriteiten blijken. Ook regisseur Vincent Rouffaer wijst erop dat de
BRT een dubbelzinnig beleid voerde: enerzijds noemde men drama een vlag-
genschip van de omroep, maar anderzijds gingen er meer middelen naar infor-
matieve en kunstprogramma’s.*

Naast de financiéle armoe was er ook praktische en technische armoe, die zich
vooral in de beginjaren sterk liet voelen. Er moest een beeldtaal voor televisie
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ontwikkeld worden, en men diende rekening te houden met diverse beperkin-
gen: rechtstreekse uitzending, vanuit een kleine studio, met weinig mogelijk-
heden tot decorwisseling. Puttemans noemt de manier van werken in 1966,
toen hij bij de omroep kwam, industriéle archeologie. Hij herinnert zich bij-
voorbeeld de introductie van de elektronische opname:
‘Er werd geregistreerd op zware tweeduimsbanden die heel duur waren, met
zilver belegd. Dat mocht niet gemonteerd worden, elke knip daarin was een
beschadiging en dat moest op het hoogste niveau gevraagd worden.”

Deze technische beperking verklaart volgens hem grotendeels het theatrale
karakter van het drama: men probeerde zo lang mogelijke sequenties op te
nemen, soms twintig minuten in één stuk, wat bijdroeg tot het statische karak-
ter van de series. Het rustige plattelandsdrama leende zich bijzonder goed voor
deze manier van werken. Pas toen de montagemogelijkheden toenamen scha-
kelde men over van multicamera ‘captaties’ naar single camera, eerst binnen de
studio en vervolgens op locatie. Vanaf de jaren zeventig wilde men volgens Put-
temans door meer buiten te filmen een natuurlijker stijl creéren, maar aange-
zien tv-camera’s zo'n honderd kilo wogen, waren ze bijzonder log: “Wij hebben
jaren gefilmd omdat het werken met elektronische middelen eigenlijk nog niet
te doen was.”" Praktische en technische overwegingen lagen dus ook aan de
basis van de overstap naar opnames op filmband.

Puttemans noemt nog een andere reden voor deze omschakeling: de bureau-
cratie van de publieke omroep. De technische dienst had bijvoorbeeld zo'n eigen
mentaliteit dat Puttemans het een ‘staat in de staat’ noemt. Vanaf de jaren
zeventig begon de Dienst Drama steeds meer op filmband op te nemen, omdat
daarvoor binnenshuis geen expertise was, zodat men buitenshuis technische
medewerkers kon kiezen. Dit verklaart mee de sterke opbloei van historisch
‘boerendrama’, dat op locatie gefilmd moest worden. Op die manier kon men
ook de strikte arbeidsreglementen uit de rijke jaren zestig omzeilen, die in de
jaren tachtig niet meer efficiént waren. De bureaucratie van de omroep liep in
deze periode de spuigaten uit. Puttemans vertelt hoe, onder druk van de vakbon-
den, in de jaren zeventig vastgelegd werd dat zoveel mogelijk binnenshuis
moest gebeuren, wat ertoe leidde dat de BrT een logge ‘mastodont’ werd, een
soort ‘beschermde werkplaats’. Alleen al het regelen van de overuren was bin-
nen de BRT een heel karwei, vooral voor series die op locatie gedraaid werden.
Puttemans geeft het voorbeeld van DE BURGEMEESTER VAN VEURNE (1984):

‘Onze mensen rijden tegen 50 km per uur, zo worden de uren berekend. Dat

betekent drie uur naar Veurne en drie uur terug. Dan was er ook nog een mid-

dagpauze van anderhalf uur, die meegerekend werd in het aantal werkuren.

Er werd 7 uur 36 gewerkt per dag, dus eigenlijk was de arbeidsduur zo om.”

Vandaar dat men liever met externe filmploegen werkte, die kregen een dagver-
goeding.

| 65
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Naast financiéle, technische en ‘bureaucratische’ beperkingen had de BrT
ook te kampen met personeelsproblemen. De personeelsbezetting van de Dienst
Drama was, rekening houdend met de grote output, bijzonder klein. In de
beginjaren kwam daar nog bij dat de medewerkers het vak al doende moesten
leren. De omroep schroomde zelf niet zijn pioniers amateurs te noemen.” Het
was ook moeilijk om genoeg talent te verzamelen. Een categorie waar het per-
soneelstekort zich sterk liet voelen was die van de regisseurs. Daarom deed men
voor een aantal series een beroep op buitenlanders en kwamen de meeste vroege
regisseurs en producers uit het theater, wat deels verklaart waarom de series zo
sterk aansloten bij de theatertraditie. Door het gebrek aan regisseurs en de
geringe dramatische productie konden bepaalde regisseurs een duidelijk stem-
pel drukken op het fictieaanbod. Vanuit hun persoonlijke voorkeuren bein-
vloedden zij de selectie van bepaalde projecten en daardoor ook het tv-beeld van
Vlaanderen. De volks-komische historische series uit de jaren zestig, zoals w17y,
HEREN VAN ZICHEM, waren bijvoorbeeld allemaal van de hand van Maurits
Balfoort, die ook dienst deed als scenarist of co-scenarist. Hetzelfde geldt voor
Jan Matterne, een acteur die via historische reconstructies bij de Dienst Drama
terechtkwam, waar hij zowel gerechtsseries maakte als eigentijdse populaire
producties zoals DE COLLEGA’s en HET PLEINTJE. Hij schreef de scenario’s die
hij zelf regisseerde, wat hij een voordeel noemt: ‘Ik kende die personages: ik wist
wie ze waren, wat ze konden, wat ze hadden gedaan en niet.”* Puttemans noemt
deze combinatie echter ongezond:

‘In vele gevallen worden de zwakke punten nog uitvergroot, de fouten aan-

gedikt, omdat men niet gecorrigeerd wordt.””

Het gezag van de --.-_"

kerk: pastoor Munte
(Luc Philips) in
WIJ, HEREN VAN
ZICHEM.

Jenny van Santvoort
(Clementine),
Claudia Colberson
(Emma), Martha
Dewachter
(Rozelien).

Bron: foto
(persdienst) vRT
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Een andere categorie waar de schaarste zich liet voelen is die van de acteurs. In de
beginjaren werkte men met theateracteurs die nog moesten leren acteren voor
het kleine scherm, zodat de acteerprestaties lange tijd theatraal bleven. Boven-
dien waren de acteurs beperkt beschikbaar, omdat ze meestal aan vaste toneel-
gezelschappen verbonden waren. Van Herreweghen wijst erop dat het uitzicht
van het fictieaanbod sterk afhankelijk was van dergelijke praktische overwegin-
gen, zoals het kunnen inhuren van acteurs op hun rustdag.” SCHIPPER NAAST
MATHILDE werd bijvoorbeeld uitgezonden op vrijdag en met een hoofdzakelijk
oude cast, omdat op die dag de oudere acteurs van de xvs (Koninklijke Vlaamse
Schouwburg) zich konden vrijmaken.” De voorstelling van het gemoedelijke
Vlaamse dorpsleven in deze serie is dus deels bepaald door louter praktische
overwegingen. De beperkte beschikbaarheid van acteurs maakte het casten voor
tv-fictie bijzonder moeilijk: ‘Het spelersmateriaal is in het Vlaamse land erg
beperkt. Zo komt voor de Tv de vraag “wie is vrij” meestal voor de vraag “wie is
voor die bepaalde rol het meest geschikt”.* Dit tekort werd na verloop van tijd
minder nijpend, door de uitbreiding van de groep acteurs in vaste dienst, het
‘dramatisch gezelschap’ van de BrT. Dit had dan weer als nadeel dat steeds
dezelfde gezichten opdoken.

Wellicht het belangrijkste personeelstekort gold op het vlak van de scenaris-
ten. Er waren nauwelijks professionele Vlaamse scenaristen, de meesten schre-
ven tv-scenario’s als hobby of bijverdienste. Het vinden van geschikte scenaris-
ten was zeker in de beginjaren een proces van trial and error. Voor SCHIPPER
NAAST MATHILDE deed men bijvoorbeeld een beroep op verschillende schrij-
vers, om op die manier geschikte scenaristen te ontdekken.” Daardoor was de
kwaliteit van de scenario’s wisselvallig en waren die, gezien het gebrek aan er-
varing van de scenaristen, vaak weinig aangepast aan het specifieke karakter van
het medium televisie. Het tekort aan televisiescenaristen bleef tot eind jaren
tachtig bijzonder nijpend. Voor de meesten was het schrijven voor tv geen
beroepsbezigheid, omdat dit door de kleine vraag geen bestaanszekerheid bood.
Vaak waren de scenaristen romanschrijvers of journalisten, soms hadden zij
nog een ander beroep of waren ze gepensioneerd. Een bijkomend probleem was
dat de scenaristen het vak al doende moesten leren.

Het gebrek aan scenaristen leidde tot een gebrek aan originele scenario’s,
terwijl men toch vooral ‘eigen’ materiaal wilde uitzenden. Dit tekort bleek al in
de beginjaren:

‘Het aantal oorspronkelijke Vlaamse televisiestukken dat ons wordt toege-

zonden blijft nog steeds gering, alhoewel aan Vlaams werk, zelfs ondanks

» 6o

zekere tekortkomingen, een kans geboden wordt’.

Door de schaarste aan materiaal kon men niet al te streng selecteren, wat toch
nodig is voor een goed eindproduct. Het tekort aan originele scenario’s bleef tot
in de jaren tachtig bestaan, een leemte die Puttemans wilde opvullen:
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‘Het is beslist gemakkelijker en modieuzer de internationale drama-litera-
tuur aan te boren en te vertalen (...). Maar op lange termijn kan dit niet straf-
feloos gebeuren en zal onze eigenheid eraan ten onder gaan. Zeker binnen de
omroep die-naar-binnen-en-naar-buiten gekneld zit tussen dreigende ka-
bels. Maar onze doelstelling vergt ontzettend veel energie en investering van tijd
en mensen. De Vlaamse dramaturgie is niet zo bijster rijk en welvarend”.”'

De verschillende elementen uit onze uiteenzetting liggen in dit citaat vervat:
ondanks de financiéle en vooral creatieve armoede vond men het nodig de
Vlaamse dramaturgie te stimuleren, omdat men die belangrijk vond voor de
Vlaamse eigenheid.

Mede omwille van de schaarste aan oorspronkelijk materiaal greep men vaak
terug naar de Vlaamse literatuur. Niet elke auteur leent zich echter even goed tot
adaptatie en volgens de meeste geinterviewden bepaalde ook deze beperking in
belangrijke mate de omvang van het fictieaanbod. Dat er vooral plattelands-
drama gemaakt werd komt volgens hen voort uit de kwaliteit van de literatuur
over dat onderwerp. Vooral Ernest Claes leent zich volgens Van Herreweghen
tot verfilming, omdat hij licht vertekende personages heeft, milde karikaturen
binnen een realistische stijl.”* Puttemans deelt die mening:

‘Claes en Buysse waren scenaristen avant la lettre. Wat die gasten schreven,

dat was bijna visueel en chronologisch mooi opgebouwd. Niet dat er geen

werk aan was, maar die mannen brachten een verhaal. Wij wilden echt de gro-
te verhalen van ons eigen volk, en bij Claes, Streuvels, Walschap en Buysse
vind je dat terug.”®

Uit dit commentaar blijkt dat het teruggrijpen op bepaalde auteurs niet alleen te
maken had met de verfilmbaarheid van hun werk, maar ook met het streven van
de omroepmedewerkers om ‘de grote verhalen van ons eigen volk’ te verfilmen.
Volgens de meeste betrokkenen kwam ook het veelvuldige gebruik van his-
torische achtergronden voort uit de — deels noodgedwongen — adaptatie van lite-
rair werk. Ze beklemtonen dat het niet in hun bedoeling lag steeds terug te
keren naar een zelfde milieu en tijd, maar dat ze vooral goede verhalen wilden
vertellen. Puttemans wijt de schaarste aan eigentijdse adaptaties bijvoorbeeld
aan het feit dat de ‘vertelling’ in de moderne literatuur taboe is en verdrongen
werd door moeilijk verfilmbare ‘structurele experimenten en psychologisch-
analytische Spielereien’.* Volgens hem bieden de ‘klassiekers’ daarentegen ver-
halen van alle tijden. Ook dramaturge Marga Neirynck stelt dat het teruggrijpen
naar historisch, literair materiaal vooral uit noodzaak gebeurde, maar volgens
haar tonen de historische series ook het echte Vlaanderen: ‘Dat waren wij eigen-
lijk. Dat was de ziel van ons volk.”” Naast het tekort aan hedendaagse verhalen
blijken opnieuw de overtuigingen van de omroepmedewerkers doorslaggevend
te zijn voor de onderwerpskeuze, en zo voor het televisiebeeld van Vlaanderen.
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In de periode dat de BrRT een monopoliepositie had, werd de keuze voor bepaalde
dramaprojecten grotendeels bepaald door het geldende Vlaamsgezinde beleid
binnen de omroep, in combinatie met de persoonlijke voorkeuren van de hoof-
den Drama. Hoewel dat niet expliciet tot hun wettelijke opdracht behoorde, wil-
den de omroepmensen bewust meewerken aan de Vlaamse culturele emanci-
patie, wat leidde tot een beleid dat de voorkeur gaf aan ‘eigen’, typisch Vlaamse
verhalen. De drama-output was echter geen rechtstreekse reflectie van dit be-
leid, maar werd ook deels bepaald door andere factoren, in het bijzonder aller-
hande beperkingen. Zo werd de keuze voor bepaalde genres en thema'’s deels
bepaald door de beperkte middelen. Op creatief vlak speelde het gebrek aan sce-
naristen mee in de keuze voor literaire adaptaties en bepaalde de ‘adapteerbaar-
heid’ van auteurs mede het beeld van Vlaanderen in fictieseries. Naast verheven
beleidsdoelstellingen blijken dus vrij banale pragmatische redenen van door-
slaggevend belang voor het uiteindelijke drama-aanbod. Scenarist Paul Koeck
gaat verder en stelt dat het overwicht aan historische producties hoofdzakelijk
organisch en improviserend gegroeid is uit een aantal successeries:

‘Tk ervaar er weinig logica in. Tenzij je bij de beleidsmensen terechtkomt, die

zullen zeggen: dat is onze politiek, onze strategie. Maar in de praktijk is dat

improvisatie.”

Het belang van een bewust, doelgericht beleid mag dus zeker niet overdreven
worden. Bovendien speelden ook de publieksreacties een rol: terwijl al te groot
publiekssucces ‘verdacht’ was, werden ook series die niet aansloegen snel van
het scherm gehaald. Het overwicht van folkloristische series kan in dit licht
geinterpreteerd worden als een compromis tussen de voorkeur van de omroe-
pers voor hoge cultuur en de voorkeur van de kijkers voor populaire cultuur. Het
uiteindelijke drama-aanbod blijkt zo het product van een complex samenspel
van factoren, waarbij het Vlaamsgezinde beleid echter doorslaggevend was.
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