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This article is a basically a compare and contrast study regarding two different
lines of development with regard to the film and television production which has
taken place in Europe during the last three decades. On the one hand it exam-
ines and evaluates the phenomenon that is the rampant rise of runaway produc-
tion of international film and television and which has predominantly occurred
in East Central Europe since the mid-1990s. On the other, the aims, effects and
consequences of the movement of creative industries policy, emanating from the
efforts of the British New Labour Government in the late 1990s as well as from
certain academics, before being dispersed “virally” is reviewed. The article ends
with a brief concluding discussion assessing portions of the respective develop-
ments. This final part is inspired by globalization theories, about neo-liberalism,
neo-mercantilism and the rise of international governance put forward by British
sociologists Richard Giulianotti and Roland Robertson in their work Globalization
and Football (2009).

Under de senaste tre decennierna har genomgripande forandringar priglat
det geografiska europeiska film- och TV-produktionslandskapet. En grundlig-
gande omstillning dr diarvidlag att stadsomraden i 6stra och centrala Europa
- exempelvis Berlin, Prag, Budapest, Sofia och Bukarest - kommit att spela en
betydande roll som internationella inspelningsplatser pa ett séitt som i princip
saknar motsvarighet fore den genomgripande samhéllsomvandling som blev
foljden av jarnridans fall 1989 respektive Sovjetunionens upplosning 1991 (Szc-
zepanik 2014: 57). Hirefter blev regionen gradvis inlemmad i en alltmer globa-
liserad ekonomi kinnetecknad av ett tilltagande internationellt utbyte av varor,
tjanster, kapital och investeringar. Ifraga om film- och tv-produktion kom man
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att bli starkt paverkad av den industriella trenden att utlokalisera produktions-
verksamheter - si kallad outsourcing - som ett resultat av ekonomiska och
andra 6verviganden.

I de d4ldre demokratierna i vistra Europa har liknande faktorer som i det
forna 6st haft viss betydelse vad giller det behandlade omradet. Hir kan emel-
lertid en ytterligare viktig forklaring till forandringarna tillskrivas en stigande
tilltro, bade inom politik och forskning, till vad som omvixlande kallats kre-
ativa industrier, den kulturella industrin eller den kreativa ekonomin (Hes-
mondhalgh 2013: 22-23, 179).' I Sverige har samma fenomen understundom
benidmnts upplevelseindustrin (Nielsén 2006: 14).

Det dr mot bakgrund av dessa parallella utvecklingslinjer, i vist respektive
ost, och den tilltagande miangd granskningar de attraherat, som diskussionen
om det fordndrade europeiska film- och TV-produktionslandskapet fors. Ett
syfte dr foljaktligen att belysa hur utvecklingen som skett i de tidigare nimnda
stadsregionerna i Ost- och Centraleuropa uppvisar resultat som inte r fullt lika
noterbara pi andra delar av kontinenten. Det ar alltsa frigan om en jaimforande
studie dar tva liknande men dndé divergenta processer, vilka bada pa olika sitt
kan ses som foljder av globala utvecklingsmonster, kommenteras och vigs i
forhallande till varandra.

Dispositionen dr akronologisk. I ett forsta avsnitt skisseras idéutvecklingen
kring kreativa industrier och den gradvisa implementeringen av densamma i
Visteuropa. Hirefter foljer en tidsméssig aterblick och en geografisk forskjut-
ning osterut. Avslutningsvis tar en Kort jaimforande diskussion vid som inspi-
rerats av tva brittiska sociologers schematiska analys av globala historiska for-
andringar fran fraimst ekonomiska och politiska perspektiv, nirmare bestimt
genom vad de bendmner en tilltagande nyliberalism, en panyttfodd neo-mer-
kantilism samt via ett 6kat inflytande hos miktiga internationella styrande
organ. Det dr for ovrigt ett schema som ursprungligen anvindes for att kontex-
tualisera férvandlingen av fotbollen (Giulianotti & Robertson, 2009).

New Labour, de kreativa niringarna och den virala
idéspridningen

Startpunkten for det samtida europeiska, nationella politiska intresset for kre-
ativa niringar sitts vanligen till ar 1997 (Flew 2012: 9; Hesmondhalgh 2013:
174). En tidig atgird av den da nyvalda brittiska New Labourregeringen, under
premidrminister Tony Blairs ledning, var inrittandet av vad som kallades en
Creative Industries Task Force (CITF) vilken konstituerades som en enhet inom

1 Detav Theodor Adorno och Max Horkheimer 1944 myntade begreppet "Kulturindustrie”/"The Cul-
ture Industry”/"kulturindustrin” och det tankegods det traditionellt omgivits av har i princip avvi-
sats inom den forskning om fenomenet som den innevarande artikeln bygger pa. For en utveckling
av resonemanget, se Hesmondhalgh, 2013: 22-25.
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det nyorganiserade Department of Culture, Media and Sport (DCMS) (tidigare
Department of National Heritage). Aret efter publicerades en rapport, *The Cre-
ative Industries Mapping Document”, vilket identifierade vad som bendmndes
de kreativa niringarna som en betydelsefull och vixande del av den brittiska
ekonomin (Flew 2012: 9).

Sektorn berdknades sysselsitta nira en och en halv miljon britter och upp-
skattades bidra med ungefir fem procent av bruttonationalprodukten. I Lon-
donregionen bedomdes de kreativa niringarna vara dn viktigare. Bara hir sys-
selsattes en halv miljon mianniskor samtidigt som sektorn bidrog med tjugo
procent av alla nya jobb. Den kreativa industrin virderades foljaktligen som
huvudstadens nést storsta ekonomiska sektor efter den lokalt placerade, tradi-
tionellt expansiva och i grunden globala bank- och finanssektorn.

I samma dokument specificerades dessutom de kreativa niringarna som,
“those activities which have their origin in individual creativity, skill and talent
and which have the potential for wealth and job creation through the generation
and exploitation of intellectual property” (Flew 2012: 9). De Kreativa niringarna
identifierades ocksa som i huvudsak tretton delverksamheter: reklam, data-
spelsutveckling, arkitektur, musik, konst- och antikvitetshandel, scenunder-
héllning, hantverk, forlagsverksamhet, formgivning, generell mjukvaruutveck-
ling och relaterad verksamhet, modedesign, TV och radio samt film och video.

Dessa verksamheter skulle nu helt enkelt flyttas fran en position i utkanten
till mitten av brittiskt samhallsliv, eller som det formulerats, "there would now
be a ‘seat at the table’ for the cultural sectors in wider economic discourses”
(Flew 2012: 11). Annorlunda uttryckt kan man siga att de kreativa niringarna
inte lingre enbart kom att betraktas fran ett konsumtionsperspektiv utan ses
som en tillging och en killa till produktion och arbetstillfillen. Utvecklingen
hade ocksa entusiastiskt stod fran hogsta politiska ort. Blair forkunnade sile-
des tidigt att: "Our aim must be to create a nation where the creative talents of
all the people are used to build a true enterprise economy for the twenty-first
century - where we compete on brains, not brawn” (Flew 2012: 10).

I bade en akademisk och mer konsultativ kontext kom stadsutvecklingsteo-
retiker som Charles Landry och Richard Florida att spela en liknande roll ifraga
om att propagera for de kreativa niringarna (Drake 2013: 224).

Floridas avgorande tes hiavdar att “place is the key economic and social
organizing unit of our time” (Florida 2004: xix). Foljaktligen kommer den eko-
nomiska utvecklingen och de storsta mojligheterna till urban, godartad utveck-
ling ske pé de platser, i de regioner och i de linder som framstar som mest att-
raktiva for “the creative class”. Enligt Floridas uppskattning utgors den kreativa
klassen av ungefir trettio procent av den samlade arbetskraften. Det ror sig om
de som ir sysselsatta inom ”science and engineering, architecture and design,
education, arts, music and entertainment, whose economic function is to cre-
ate new ideas, new technology and/or new creative content” (Florida 2004: 8)
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Hér intar konst- och kulturlivet en sirskild position eftersom ”places with a
flourishing artistic and cultural environment are the ones that generate creative
economic outcomes and overall economic growth” (Florida 2004: 261).

En besliktad fragestillning Florida 4r engagerad i ror huruvida USA star i
fard att tappa sin formodade ledning i vad som benimns “the new global com-
petition for talent” (2005: 3). Det framhalls att linder som exempelvis Sverige,
Danmark, Japan, Holland, Nya Zeeland och Norge alla utgor starka utmanare
pa det “kreativa omradet” (137). For att ta exemplet audiovisuell produktion,
omnamns de industrier for filmproduktion och digitala effekter som utvecklats
i kolvattnet av Peter Jacksons trilogi filmer om Sagan om ringen (The Lord of
the Rings, 2001-2003) i Wellington pa New Zeeland. Dessa har senare attrahe-
rat storproduktioner sasom Avatar (James Cameron, 2009), The Adventures of
Tintin: The Secret of the Unicorn (Steven Spielberg, 2011) och Jacksons filmer
baserade pa Bilbo (The Hobbit) (2012-2014) och framhalls saledes som ett vik-
tigt exempel pa hur platser som geografiskt befinner sig langt ifrin de centra
eller kluster som historiskt varit forknippade med viss produktion alltmer for-
mar locka till sig en global “kreativ klass” (1-3).

I en virld priglad av global konkurrens, av omlokaliseringar av foretag
och verksamheter, samt av tilltagande turism och allmint resande, kom dessa
overtygelser att fa inflytande pa politiska ledare i jakt pa urban panyttfodelse,
arbetstillfillen och ekonomisk tillvixt (Hesmondhalgh 2013: 172). P4 samma
sétt har flera forskare beskrivit Blairregeringens modell for de kreativa niring-
arna som en framgangs- och inflytelserik idéexport med svallvagseffekter runt
om i Europa och virlden (Ross 2008: 18; Flew 2012: 11). Om #n offentliga sats-
ningar pé kreativa naringar som katalysator for samhéllelig panyttfodelse fore-
kommit regionalt och lokalt tidigare var det med New Labour som idén upp-
hojdes till nationell politik. Harefter spreds den snabbt, “these ideas went viral
across national and city governments throughout the world in the late 1990s
and 2000” (Hesmondhalgh 2013: 178).

Film och television som Kreativa niringar i Europa

I Europa har existensen av filmfestivaler, regional filmproduktion samt med-
iecentra med emellanat audiovisuell inriktning - ofta med offentligt stod, inte
sdllan fran EU - avsevirt okat under senare decennier. Denna 6kning kan ses
som ett exempel pa utbredningen av idéerna om kreativa niringar. I en tidsty-
pisk kommentar av den tyske filmforskaren Thomas Elsaesser ar 2005 hette det
foljaktligen att Europas filmkarta stuvats om pa bara ett par ar:

In particular, cities and regions have superseded auteurs and
nations as focal points for film production. Madrid, Marseille,
Berlin, Glasgow, Edinburgh, but also the Ruhr Valley in Germany,
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the Midlands in Britain or the Danish village of Hvidovre have
become peculiar, post-industrial filmmaking hubs. [..] Areas once
known for shipping, mining or steel production now advertise
themselves as skill and enterprise centers for media industries
(Elsaesser 2005: 26).

I Sverige kan utvecklingen av regional film- och TV-produktion i frimst Skane,
vistra Gotaland och Norrland ses som ett resultat pa samma tendens. Att KK-
stiftelsen initierat och finansierat en konsultrapport diar musikfestivaler, flera
sorters medieproduktion, "upplevelseturism” och annat beskrivs ha ”stor
potential att skapa ekonomisk utveckling” ir ett ytterligare tecken (Nielsén, 15).

Hur stort antal dylika satsningar med anknytning till film- och mediepro-
duktion det finns ir svarberiknat. Enskilda engagemang, projekt och institu-
tioner dr ofta olika till sin karaktir exempelvis till f6ljd av om de ir lokala,
regionala, nationella eller transnationella (Hedling 2010: 70-71). En sokning
pa databasen Korda, en sammanstillning 6ver offentliga finansieringsinstitu-
tioner i Europa och sammanstilld av Europaradets organ European Audiovi-
sual Observatory i augusti 2014 gav resultatet 108 enheter pa transnationell,
nationell och regional niva. En tidigare uppgift angav 118 sddana satsningar,
och publicerades ett decennium tidigare (Lange and Westcott, 2004: 46) Pa en
global niva har siffran 250 jurisdiktioner” som vill bli siten for audiovisuell
produktion nimnts (Miller et al, 2005: 138). Sannolikt dr dock siffrorna for
bade Europa och virlden avsevirt hogre. En rad nystartade studioanliggningar,
regionala forsok att attrahera film- och TV-produktion, respektive nationella
finansiella satsningar, i form av exempelvis skatteaterbiring till producenter,
fortecknas namligen inte.

En visentlig tanke kring dessa punktinsatser var och &r att de ska stimulera
uppkomsten av kreativa kluster. Det ir ett begrepp som myntats i kolvattnet av
den amerikanske ekonomen Michael Porters inflytelserika teorier kring klus-
terbildning, relativa férdelar och konkurrensstrategier (Flew 2012: 146f; Hes-
mondhalgh 2013: 171f)). Exempel inom den audiovisuella industrin som van-
ligtvis omndmns dr Hollywood i Kalifornien och Bollywood i Mumbai i Indien.

Diskursen kring begreppen kreativ ekonomi, kreativa stider och kreativa
kluster, inte minst i Visteuropa, har bemotts av tilltagande diskussion och
genomlysning alltsedan satsningarna borjade bli vanliga under 1990-talet.
Pa ett allmént plan har det framhallits att ett kreativt kKluster 4 ena sidan ir
enkla att observera da de vil existerar. A andra sidan, att skapa dem via poli-
tiska atgirder, finansiella satsningar eller genom samarbeten med privata
aktorer 4r daremot en annan sak da orsakerna till uppkomsten och tillvix-
ten av ildre befintliga kluster inte 4r uppenbara. Foljaktligen har tanken om
att skapa kreativa kluster omtalats i termer av ett “fuzzy concept” samtidigt
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som granskningar gjort gillande att "the scorecard for such initiatives is mixed”
(Mommaas, 2009: 52; Flew 2012: 149).

Nu existerande, relativt etablerade satsningar som film- och TV-produktio-
nen i Trollhdttan respektive Glasgow Film Office och The Glasgow Film Part-
nership i Skottland har exempelvis Kkritiserats for att inte vara kluster i egentlig
mening. Istillet ror det sig om politiskt initierade konstellationer, beroende av
ett litet fatal offentliga finansiérer. I det forsta fallet, utgor det offentligt dgda
bolaget Film i Vist navet som far hjulen att spinna. For kulturgeografen Per
Assmo uppfyllde darfor filmverksamheten i Trollhéttetrakten inte kraven for
att benimnas ett kluster. I ett uttalande frin 2004 kommenterade han folj-
aktligen: "Drar Film i Vist ner verksamheten kommer alla smaforetagen for-
svinna oerhort fort. De dr dnnu alltfor mycket beroende av just Film i Vist for
sin verksamhet” (Arpi 2004:9). Till foljd av att finansieringsbilden och pro-
duktionsvillkoren dr timligen oférindrad, kan Assmos decenniegamla diag-
nos formodligen fortfarande anses ha giltighet. En liknande kritik framfoérdes
dessutom i ett TV-inslag i serien Uppdrag Granskning Kultur hosten 2010 (SVT
2010).

I det skotska fallet innehas en liknande nyckelroll av BBC:s huvudkontor i
London. I anslutning till den relationen har det papekats att detta formodade
Kluster existerar i en ”culture of dependency” (Drake 2013: 228). P4 samma
sdtt har den industriella kraften i dylika satsningar ifragasatts: *[t]he potential
for film industry agglomeration capacity-building and job security for crea-
tive workers is quite limited” (Drake 2013: 230). Utvecklingsprocesserna for-
blir endogena, de tycks inte genererade inifran sig sjilva. Ett slags inneboende
tillvaxtkraft saknas.

En annan typ av kritik som riktats mot de tilltagande forsoken att skapa
kreativa kluster géller hur dldre kluster sillan utmirks av en inneboende, lokal,
stindigt uppblommande kreativitet. Snarare utgors den utméirkande kompe-
tensen av tillging till en omfattande ansamling av formell kunskap. Det ror
faktorer som globala marknader, branschstrategier samt distributionsnétverk.
Sddan kompetens ir inte nodviandigtvis litt att definiera och att tillskansa sig
varfor den kan vara svar att 6verfora. Den bedéms vidare inte ha funnits nar-
varande hos de som skulle ansvara for utvecklingen av lokala och regionala
kulturklustersatsningar (O’Connor 2004: 139).

I en sa kallad "forstudie” angaende ”film och rorlig bild” i Skane, utford
av sociologen Chris Mathieu, illustreras en rad av problemen med de regio-
nala klusterbildningarna. P4 ett plan utgor "forstudien” en vidjan om ytterli-
gare offentlig finansiering. Dérvidlag dr den en lovsang av de formodade effek-
terna av den regionala filmproduktionen det senaste dryga decenniet (studien
finansierades av regionen). Anda framstar inslagen av ”"beroendekultur” samt
svarigheterna att fi till stand lokal industriuppbyggnad tydligt. Det talas om
att produktionsvolymen ar for liten for att "né upp till en kritisk massa dar
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branschdynamiker kan uppstd”, att produktionsbolagen har smé inkomster
och om problemen att attrahera "humankapital”. Trots mer dn ett decennium
av kontinuerlig film- och TV-produktion saknas i allt vasentligt “spetskompe-
tens” pa plats. Dessutom har inte ett enda renodlat produktionsbolag i regionen
lyckats ackumulera tillrickligt med “egenkapital” for att agera mer langsiktigt
an att engagera sig i ett enda forestaende projekt (Mathieu 2013: 11-12).

Sitt ursprung till trots tangerar "forstudien” diarmed en rad fragestill-
ningar och kritiska hallningar fran en tidigare undersokning av regional film-
och TV-produktion i Skane (Hedling 2010). Hir jaimfordes ocksa de regionala
klusterbildningarna med den tilltagande trend som inneburit ”the establish-
ment of studio facilities in greenfields locations”, sa kallade ”greenfields stu-
dios” (Goldsmith & O’Regan 2005: 76). Dessa etableringar har beskrivits som ”
mostly located in countries where English is not the spoken language”, lokali-
serade dir det finns lite eller helt saknas existerande infrastruktur till stod for
produktionen ifraga och som dessutom ér perifert beligna i forhallande till de
huvudsakliga nationella knutpunkter for medieproduktion som redan existerar
(76). Har ror det sig om satsningar, dir just volymproblem inte sillan upplevs
som en springande punkt. Man lyckas inte locka till sig tillrdckligt med produk-
tion for att verksamheten ska bli 16nsam (Pardo 2010). I ekonomiska termer har
man alltsa skapat ett utbud som ofta saknar tillricklig efterfragan (Goldsmith
& O’Regan 2005: 78).

Precis som mer renodlade filmproduktionssatsningar i form av exempelvis
“greenfields studios” har dessa regionala klustersatsningar foljaktligen tagit
steget in pa den marknad som utmérks av ett "unstable and unequal partner-
ship between a footloose international production economy and situated local
actors and intermediaries”, en marknad som ir typisk for den samtida ”glo-
bally dispersed production” (Goldsmith & O’Regan 2005: xii). Hir samman-
faller analysen ocksa med en bredare linje av kritik mot klustersatsningarna,
niamligen hur planering och etablering generellt forbigatt att iaktta markna-
dens efterfragan, bade ifraga om faciliteterna och de produkter som ska spelas
in (Flew 2012: 150).

Nu ar det emellertid inte si att Visteuropa dr renons pa attraktionsvirde
som spelplats for omfattande aktiviteter inom film och television. Mycket natio-
nell och europeisk produktion péigar, bade i anslutning till de regionala centra
som vixt fram under de tva senaste decennierna och i de stider som under IAng
tid varit etablerade som i huvudsak nationella men i nagra fall - frimst London
och Rom - ocksd internationella mediecentra. London behaller sin roll som ett
av fa globala siten for audiovisuell produktion, en roll man innehaft till foljd
av omfattande inhemsk aktivitet men ocksa som ett resultat av att Hollywood
redan fran 1920-talet kom att gora Storbritannien till den viktigaste utomame-
rikanska platsen for produktionsaktiviteter (Goldsmith & O’Regan 2005: 135).
Denna roll har dock sedan ett antal decennier varit hotad och stindigt mer
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konkurrensutsatt till foljd av just den internationella produktionens tilltagande
globala spridning, inte minst till omraden i Kanada, till Australien, till Irland
men ocksa till stider i Ost- och Centraleuropa. Aven en viss mingd av den
inhemska produktionen har kommit att goras i regioner utanfér London pa ett
liknande sitt som varit fallet i Sverige.

Film- och TV-produktion i Ost- och Centraleuropa
sedan 1989

Sedan andra vérldskrigets slut var filmproduktionen bakom jarnridan forstat-
ligad. Staten fungerade som huvudproducent. Arbetet bedrevs i fasta enheter
och konstellationer. Producenter, i den mening de fungerar i mer eller mindre
kapitalistiskt organiserade ekonomier, existerade inte. I flera fall var produktio-
nen lokaliserad till en stor centraliserad anliggning med ursprung fore kriget.
Sa var fallet i Tjeckoslovakien med Barrandovstudion i sédra Prag och i Osttysk-
land dér film gjordes i Babelsberg i Potsdam, sydvist om Berlin, linge Europas
storsta filmproduktionsanliggning.

Enstaka internationella, Hollywoodinitierade projekt — tillkomna som ett
resultat av efterfragan pa vistvaluta - forekom dock. Exempelvis John Guillermins
Bron vid Remagen (The Bridge at Remagen, 1969), Barbra Streisands Yentl (1983),
Milos Formans Amadeus (1984) och Walter Hills Red Heat (1988) ir titlar som
huvudsakligen spelades in i Tjeckoslovakien och i Ungern under kommunist-
eran, inte sillan med friktion, kalabalik och motsittningar som foljd. I det forsta
fallet tilldts de amerikanska producenterna att sprianga resterna av en existerande
stadskérna i staden Most i nuvarande nordvéstra Tjeckien mot en ersittning av
20 000 dollar. En Kkort tid senare, och alltmedan sovjetiska trupper paborjade sin
historiska invasion, fann sig filmsillskapet emellertid pa flykt. Man anklagades
officiellt for att vara CIA-agenter och for att otillborligt ha fort in vapen i landet
(Wolper 2003: 169-171). Ocksa visttyska produktioner hade aterkommande hir-
bargerats i Prag sedan atminstone 1964. I huvudsak var filmproduktionen bakom
jarnridan dock organiserad for att astadkomma nationell, av statsmakten kon-
trollerad film, dven om samproduktioner inom 6stblocket forekom.

For de stora anldggningarna innebar aren efter jirnridans fall abrupta och
sméirtsamma privatiseringar med omfattande permitteringar av permanent
anstillda personalstyrkor som f6ljd. I Prag fristilldes 1700 av Barrandovs sam-
lade arbetsstyrka ar 1991. Lokala filmarbetare protesterade bittert. Inte minst
var man oroade av att faciliteterna skulle omstopas for annan verksamhet och
att man inte lingre alls skulle fa tillgang till ateljéerna (Goldsmith & O’Reagan
2005: 111). Till en borjan blev ocksa den traditionella produktionen av inhemsk
film hért drabbad.

De nya, privata dgarna till dessa studiokomplex, forutom Barrandov och
Babelsberg exempelvis Nu Boyana i Sofia, Castel i Bukarest och Raleigh och



"For tva ostburgare och en Coca-Cola”

Korda i Budapest (den senare ofta benimnd Etyekwood) - kom nu att forsoka
attrahera internationella film- och TV-producenter. Forutom avsevirt ligre
kostnader i ett "nydppnat” Central- och Osteuropa kunde man ocksa locka med
kvalificerad hantverkskunskap samt hogspecialiserad, nodviandig produktions-
servicekompetens som effektivt och 16pande kunde bisti produktionsverksam-
heten. Samtidigt var den fackliga nirvaron begrinsad liksom att strikta arbets-
regler saknades. Det kan forefalla som en inopportun kvalitet, men har visat sig
vara en betydande fordel i en alltmer globaliserad produktionsbransch, priglad
av kadrar av egenforetagare och koncentrerad pa enskilda, tidsbegransade pro-
jekt snarare dn att pa ett fabriksliknande sitt generera ett jimnt utbud, eller en
sd kallad slate, over tid. Uppenbarligen var egenskaperna lockande. En smula
cyniskt har den amerikanske veteranproducenten David Ladd kommenterat
orsaken till att inspelningen av krigsfilmen Hart’s War (2002) forlades till Prag
och de bohmiska skogarna utanfor i ekonomiska termer, "I sold the movie to
MGM on the basis that it could be made for the price of two cheeseburgers and
a Coke” (Newsweek 2010).

Det erbjods dessutom varierande urbana miljoer med ett rikt urval av skif-
tande arkitektoniska stilar. Hirgenom forkroppsligas en kameleontisk kvalitet
vilken inte séllan eftersoks av filmare som vill kunna spela in en film som utspe-
lar sig pd manga platser utan att darfor nodviandigtvis behova ta sig till alla.

Ungdomskomedin Eurotrip (2004) exempelvis skildrar nagra amerikan-
ska vinner pa resa genom Europa sommaren efter att de avslutat high school.
Huvudpersonen Scott énskar bland annat triffa sin tyska brevvin Mieke som
han alltmer hyser amorosa kédnslor for. Resan tar gruppen fran en smastad i
Ohio till London, Paris, Amsterdam, Bratislava, Berlin och Rom innan slutsce-
nen forenar det tysk-amerikanska kirleksparet pa ett studentrum pa Oberlin
College, sydvast om Cleveland. PA DVD-utgavans kommentatorsspar meddelar
filmens tre upphovsmén, Alec Berg, David Mandel och Jeff Schaffer emellertid
att allt spelades in i Prag med omnejd. Detta inkluderar dven de amerikanska
sekvenserna samt scenen da gruppen sétter sig pa taget fran Paris, Gare du Nord
till Amsterdam. Hér fick den tjeckiska huvudstadens art nouveauinspirerade
centralstation Hlavni Nddrazi agera ersittare.

Nira studiokomplexen finns ocksa skiftande landskapsmiljoer, vilka varit
vil dgnade att gestalta skiftande geografiska platser. Den brittiske filmregis-
soren Anthony Minghella hivdade foljaktligen, om én kontroversiellt, att han
forlagt inspelningen av Cold Mountain (2003), en berittelse om hiandelser i
North Carolina vid tiden for det amerikanska inbordeskriget, till Ruménien
som ett resultat av att produktionen inte kunde hitta nagon autentisk del av
den amerikanska sodern som inte berorts av 1900- eller 2000-talet (Miller et
al. 2005: 153). Autenciteten tycks heller inte blivit lidande. I en entusiastisk
recension skrev Chicago Sun-Times kritiker Roger Ebert foljaktligen att filmen
”evokes a backwater of the Civil War with rare beauty” (Ebert 2003).
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Till foljd av det 6kade bruket av termen transnationalism i globaliseringens
foljd, har Mette Hjort foreslagit en typologi av hur begreppet kan nyanseras i
relation till audiovisuell produktion. Utifridn denna utredning kan det havdas
att landerna i Central- och Osteuropa kom att vidja till eller spela pa vad Hjort

» % » » %

definierat som ”affinative”, "mileu-building”, "opportunistic”, “globalizing”
respektive "modernizing” transnationalism (Hjort 2010: 12-33). Likheten med
vist i stort framholls samtidigt som olika aktorer ville nyetablera audiovisuell
produktion som en effektiv, marknadsorienterad industriell sektor. Parallellt
framholls kostnadsfordelarna. Det existerar tillika en medvetenhet om hur en
tilltagande transnationalitet ir ett slags nodvindighet i en virld med stigande
produktionskostnader och darfor ett behov av att vara globalt attraktiv. Den
omdanade, internationellt anknutna, audiovisuella produktionen kunde sam-
tidigt statuera exempel pa hur regionen inte lingre befann sig i ett bakvatten
utan i omvandling, i en global miljo stadd i stindig forindring.

Mer cyniskt har den bulgariska filmvetaren Dina lordanova kommenterat
skeendet efter die Wende i termer av att:

The film industry saw previous state assets sold off to new, usually
foreign, owners, who swiftly turned the region into a cut-price
production playground. The ‘film factory,” previously run by state
apparatchiks, now turned into a bargain-basement service eco-
nomy offering skilled personnel and amenities to international
runaway film businesses. Global film franchises did not take long
to arrive (Iordanova 2012: xvi).

Vilket perspektiv man dn véljer kom likvil allehanda produktioner snabbt
att soka sig till regionen. Fran ar 1994, och ett decennium framat, kom fram-
for allt Prag att uppleva en boom (Szczepanik 2014: 57; Goldsmith & O’Regan
2005: 114). Reklamfilmer och mindre produktioner gick i brischen innan stora
internationella produktioner som Mission Impossible (1996), The Bourne Iden-
tity (2001), Bondfilmen Casino Royale (2006), The Chronicles of Narnia: Prince
Caspian (2007) och manga fler férlades till Prag.

En uppgift gor gillande att 140 utlindska biograffilmer och TV-serier har
spelats in i Barrandovs for niarvarande 14 ateljéer sedan 1990. Ungefir hilf-
ten av dessa hade produktionsbolag med site i USA medan andra kom fran
Visteuropa, Ryssland, Indien och Asien (Szczepanik 2014: 57). Denna siffra tar
inte i beaktande att denna vag ocksé inneburit att en andra studio, Prague Stu-
dios, med sex ateljéer, kommit att attrahera produktion fran och med 1999.
Det ar ocksa tveksamt om produktioner som inte direkt konsulterat nigon av
dessa tva studior men som dnda anvinder produktionsservicetjinster i Prag och
Tjeckien som bas for delar av inspelningarna, sisom exempelvis danska sats-
ningar som Flammen & Citronen (2008), En kongelig affcere (2012) respektive
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TV-serien 1864 (2014) medriknats. I korthet kan alltsa antalet internationella
biograffilmer och TV-serier vara hogre.

Ar 2002 beriknades internationella produktioner bistd ekonomin med
minst 200 miljoner dollar i direkta kép av varor och tjinster bara i Prag (Miller
et al 2005). Det dr tjugo gdnger s mycket som motsvarande inhemska film-
och TV-produktion bidrog med. Ar 2013 uppskattas motsvarande summa vara
oforindrad trots en tillfallig nedgang sedan 2004 till f6ljd av att konkurrensen
fran de tidigare nimnda, Central- och Osteuropeiska motsvarigheterna hard-
nat betydligt sedan ett drygt decennium. Sedan en tid 4r det foljaktligen snarare
Budapest dn Prag som ses som den storsta produktionsmagneten i regionen
dven om motsvarande intiktssiffra bedomdes vara "bara” 157 miljoner jaim-
fort med den siffra som namndes for Prag 2009 (Szczepanik 2014: 57; Bilefsky
2010; Barraclough 2013). Eftersom den audiovisuella industrin betraktas som
ett ekonomiskt "lokomotiv” med beriknade multiplikatoreffekter blir emeller-
tid de inkomstbeframjande foljderna ocksa langt storre (Goldsmith & O’Regan
2005: 44; Miller et al. 2005: 153).

I en diskussion kring den internationella filmproduktion som bedrivits pa
orten The Gold Coast i Queensland i Australien under nagra decennier har det
framhallits hur Hollywoods intressen i trakten inte fungerat som ett hinder for
framvixten av en lokal filmindustri. Snarare har de inresta internationella pro-
duktionerna fungerat som ett verktyg for att befrdmja lokal produktionskapa-
citet (Goldsmith, Ward & O’Regan 2012).

Nagot liknande tycks ha varit fallet i atminstone Tjeckien av de nimnda
Central- och Osteuropeiska linderna. Efter en omstillning av filmproduk-
tionen efter sammetsrevolutionen 1989 med endast ett fatal inhemska fil-
mer gjorda ar 1991 (fem) och 1992 (sex) steg produktionen allteftersom. Detta
hinde trots mycket beskedliga offentliga stodnivaer utifran ett visteuropeiskt
perspektiv, eller som utvecklingen beskrivits i symboliska termer, ”[p]rivat-
ely financed heritage blockbusters have taken the place of state-financed his-
torical super-productions” (Iordanova 2003: 149) . Under aren 2007-2011 1ag
den arliga produktionen sdlunda pa mellan 20 och 49 filmer arligen samtidigt
som den inhemska marknadsandelen varierade kring 32 (2007), 41 (2008), 22
(2009), 37 (2010) och 27 procent under samma tid (Czech Film Center 2014).
Det ar siffror som fa befolkningsmassigt jaimforbara linder i Europa kan méta
sig med.

Etableringen av den internationella industrin tycks alltsa inte ha fort med
sig negativa konsekvenser for det inhemska filmskapandet. Samtidigt har en
process av kunskapsoverforing ifriga om audiovisuell produktion skett som
rort omraden som organisationsformer, arbetsfordelning, effektivitetsvinster,
problemlosning, etik och kommunikation. Formodligen har denna kunskaps-
overforing varit till avsevirt gagn for de europeiska samarbetspartnerna pa
samma gang som den stirkta och konkurrensutsatta serviceinfrastrukturen
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samt tillkomsten av s kallade "spin-off” arbetstillfillen utgjort en betydande
regional ekonomisk inkomstkilla.

Och trots det cyniska omdomet om den expanderande internationella pro-
duktionsindustrin har samma Iordanova hivdat att it is impossible to claim
[..] that the old film culture has been destroyed and has now been replaced by
ruthlessly triumphant commercialism (2003: 150)”. PA samma sitt forfiktar
hon hur regionens filmskapare gatt i briaschen vad giller att verka i en forind-
rad geopolitisk situation:

They are no longer exiles, and not even émigrés, but members
of a transnational film-making group. Their movements, directly
reflecting the intensifying migratory dynamics and the trans-
national essence of contemporary cinema, make it necessary to
revaluate the concepts of belonging and commitment to a natio-
nal culture, to reflect new paradigms of creativity as defined by
globalization and a culture of co-production (2003: 149).

Med tanke pé att denna slutsats drogs for mer dn ett decennium sedan finns det
anledning att blicka tillbaka pa de tidigare anforda siffrorna angiende senare
ars filmproduktion i Tjeckien. Ocksé i andra linder i regionen har en liknande
verksamhet befunnit sig i expansion, exempelvis i Polen (Szczepanik 2014: 57).

Kritik av den utlokaliserade produktionen

Den typ av internationell produktion som bedrivs i Central- och Osteuropa
ar knappast ett nytt fenomen. Sa kallad "runaway production” har existe-
rat Atminstone sedan det sena 1940-talet om inte lingre och har av fackfor-
eningar i Hollywood definierats som ”the outsourcing of production work to
foreign locations” (Yale 2010: 4). Framforallt Kanada och provinser som Bri-
tish Columbia (Vancouver), Ontario (Toronto) och Quebec (Montreal) har folj-
aktligen under flera decennier varit destination for film- och TV-inspelningar.
Den forstnimnda regionen proklamerades som "Hollywood North” redan 1982
(Gasher 2002: 77). I Europa ir det frimst London, Rom och i viss mén Irland
som, fore strommen osterut, varit frekvent anvinda inspelningsplatser.

Aven om produktionen naturligtvis vilkomnas till de platser som star vird
uppstar samtidigt konflikter, kulturkrockar och misstankar om exploatering.
For de expanderande produktionsserviceforetag i ¢st som varit centrala for
etableringen bestar ju den grundliggande uppgiften i att skapa Hollywoodlik-
nande arbetsbetingelser i vad som till syvende og sidst dr en kulturellt annor-
lunda omgivning. I anslutning till en antropologisk studie av inhemska film-
arbetare pa internationella produktioner i Prag kommenterar foljaktligen den
tjeckiske filmforskaren Petr Szczepanik hur speciellt yrkeskategorier som kos-
tymerare och maskorer upplevt globaliseringen som starkt bidragande till en
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upplevelse av exploatering, segregation och diskriminering. H4r odlas en natio-
nellt grundad misstro, hemlighetsmakeri och en kinsla av forodmjukelse. Som
ett resultat har ett slags motsigelsefull kultur skapats, priaglad av klagan, skval-
ler, tyst forakt och att i mojligaste man undvika kontakt med amerikanska eller
brittiska produktionsledare. I korthet vill gruppen framsti som hardarbetande,
kreativa fackmén samtidigt som man upplever sig vara undervirderade och
exploaterade. P4 samma gang pipekar Szczepanik att arbetet pa internationella
produktioner i jimforelse med nationella erbjuder storre budgetar, béttre tek-
nologi och, inte minst, hogre 16n (58). Mer hiitskt och med en otvetydigt politisk
retorik har andra bedémare talat om hur Prag, "runs its skilled workers into the
ground in a paradigm case of ’de-development’, of socialism gutted by neolibe-
ralism” (Miller et al. 2005: 153).

En ytterligare faktor som i flera fall bedomts som negativ ror hur flera stater
infort olika typer av skattelidttnader, skatterabatter, fiskala incitament och res-
titutionsatgirder for att 6ka sin attraktion for audiovisuell produktion. Sddana
atgirder existerar i exempelvis Storbritannien, Tyskland, Nederlinderna,
Island, Ungern och Tjeckien. Producenter kompenseras for en procentandel
av sina utgifter. Ungern tog ett slags "ledning” ifrdga om detta 2004 och lycka-
des ddarmed locka produktion som tidigare kunde lokaliserats till Prag, Berlin,
Bukarest eller annorstides. Ar 2010 kontrade Prag och Tjeckien och efter att
ha sett miangden inresande internationella filmtrupper minska under nagra ar
vinde strommen ater (Barraclough 2013).

EU kommissionen upplevde situationen som ett problem och utpekade
2011, i ett "Issues Paper”, tre omraden eller tendenser som dmnen for reflek-
tion. Det gillde hur stodatgirderna skapat ett destruktivt sa kallat ”subsidy
race” samt huruvida stoden pa ett problematiskt sitt var kopplade till ter-
ritoriala begrinsningar ifrdga om var de kunde spenderas, alltsa ett hinder
for principen om en inre marknad priglad av fri rorlighet. En tredje diskus-
sionspunkt gillde om det fanns anledning att generellt sinka nivaerna utifran
perspektivet att stoden kan ses som nationella och transnationella industri-
stod. Aven detta kan kopplas till den inre marknaden men ocksa till WTO-
forhandlingar och avtal rérande handel med audiovisuella produkter globalt
(EAO 2014: 10).

Representanter for den audiovisuella sektorn men ocksa andra europe-
iska organisationer ifragasatte dock kommissionens kritik. Da den for nir-
varande gillande Cinema Communication — ungefir direktiv for filmens och
televisionens existens inom EU - klubbades ir 2013 innebar det foljaktligen
att manga av de tillvigagingssitt som kommissionen kritiserat fortsatt tillats
(EAO: 21). Dessa praktiker har i sin tur bedomts i termer av att de for ensi-
digt gagnar de internationella filmproducenterna pa bekostnad av de natio-
nella skattebetalarna som finansiellt bekostar skattelattnaderna, rabatterna,
de fiskala incitamenten och restitutionsatgirderna. I Kanada har littnaderna
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varit kontroversiella, “The film industry is playing the [..] government like a
worn-out movie script, drawing them into bidding war with other provinces.
It’s a race to the bottom where nobody wins except film producers.” (MacLean
20035).

En annan viktig bakgrund, slutligen, till satsningar som syftar till att att-
rahera film- och TV-produktion ar féorutom att skapa och underlitta forhojd
ekonomisk aktivitet att marknadsfora platsen och att bidra till att dess image
omskapas och moderniseras som en foljd av kopplingen till audiovisuell pro-
duktion. Ett resultat av detta kan vara tilltagande turism.

Genom att de Central- och Osteuropeiska produktionsorterna sillan
“gestaltar” sig sjilva i de filmer som spelas in hir skulle det kunna formodas
att nagot av denna effekt forloras. Forutom namnda exempel kan nimnas att
Budapest fick ”spela” Miinchen i Steven Spielbergs Munich (2005), att Prags
flygplats blev till Miamis motsvarighet i Casino Royale och att Sofia fick gestalta
huvuddelen av ett tidigt efterkrigs-Los Angeles i Brian De Palmas Den svarta
dahlian (The Black Dahlia, 2006). Genom denna anonymitet eller forstillning
kan man mahinda gora gillande att dessa filmade stider for 4skddarna antar
skepnaden av vad den franske antropologen Marc Augé kallat non-places - ick-
eplatser (Augé 1995). De filmade miljéerna och platserna far ett oklart forhal-
lande till bade de lokala traditioner och de normer de ska inkarnera och fram-
kalla illusionen av, och de som de i realiteten faktiskt dr. Miljoernas karaktir
av ersatzplatser skulle helt enkelt forknippas med en bristande autencitet. En
foljd av detta skulle formodas vara att de nimnda bi- eller multiplikatoreffekter
produktionen tinks bidra med uteblir.

Sa tycks dock inte ha varit fallet. En snabb s6kning péd Internet erbju-
der rader av guidade turer runt Prag och Budapest med film som huvudsak-
ligt motiv. Hir ingar ocksa besok pa ersatzplatser som exempelvis i Budapest
dér slottet Buda fick gestalta Moskvas polishogkvarter i Red Heat. Inte heller
har den ekonomiska utvecklingen uteblivit trots diskussionen om exploate-
rad arbetskraft, laga ersittningsnivaer och att det skulle ga att gora film for
”tva ostburgare och en Coca-Cola”. Atminstone Prag och Bratislava i Central-
europa, har som storstadsregioner betraktat, enligt Eurostat Regional Year-
book 2013, en kopkraftsparitetsjusterad bruttonationalinkomst per capita som
overstiger exempelvis Kopenhamns, Stockholms och Wiens (ERY 2013: 28).
Detta sidger naturligtvis inget om den inomregionala inkomstfordelningen.
Hur mycket detta ir ett resultat av den audiovisuella produktionen ar natur-
ligtvis ocksa svarkalkylerat. Att nagon typ av korrelation existerar vore dock
knappast mirkligt med tanke pa de arliga inkomsttillskott och foljdeffekter
som kommer ekonomierna tillgodo till f6ljd av den omfattande och expansiva
produktionsverksamheten.
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Avslutning

I sin tolkning av fordndringar inom virldssporten par préférence, fotboll, hiv-
dar de tva sociologerna Richard Giulianotti och Ronald Robertson, att savil
virlden som sporten under senare decennier formats av globala, politiska och
ekonomiska, ibland kolliderande krafter. De benimner dessa krafter nylibe-
ralism, neo-merkantilism respektive uppkomsten av internationell styrning
och forvaltning (2009: 97). Hir hénvisar nyliberalismen till de krafter som
foresprakar tillkomsten av en global marknad samt aterkallandet av statliga
stodprogram och forordningar. Malet med detta dr att underlitta rorlighet
over grianserna for varor, tjanster, kapital och investeringar. I diskussionen
om neo-merkantilism, pekar de dels pa politiska atgirder som ér avsedda for
att tillfredsstilla grinsoverskridande aspiration, alltsa att nationella granser
och regler ska vara mindre bindande och tvingande. Dels syftar denna kraft
till att halla tillbaka separatistiska impulser hos foretag och méanniskor som i
grunden existerar inom samma jurisdiktion och inom samma statscentrerade
samhillsenheter. Okningen av internationell styrning, slutligen, syftar pa de
komplexa sitt pa vilka miktiga internationella styrande organ - EU, WTO, i
fotboll FIFA och UEFA - har kommit att spela en allt storre roll i samhallsfra-
gor i allméinhet. Hir ror det sig ocksa om krafter som pa olika séitt utmanar
de tva foregdende. Enligt Giulianotti och Robertson har den moderna fotbol-
len men ocksa strukturer i det moderna samhdllet tillkommit som en f6ljd av
spanningar, systemtryck, konkurrens och pafrestningar som uppstatt mellan
dessa krafter.

Europeisk film, dess industrier och mycket av den relaterade verksamhet
som forsiggir inom kontinenten har varit foremal for samma globala politiska
och ekonomiska processer. De har emellertid paverkat de regioner vars audio-
visuella produktion drivits av idéerna om kreativa niaringar respektive de som
kommit att attrahera internationell produktion pé lite olika sitt. Den euro-
peiska filmen har existerat i ett allt mer aktivt EU. Filmer har exponerats pa
filmfestivaler och over hela virlden. Filmindustrin har ocksa varit foremal for
befrimjande initiativ som EU:s olika MEDIA-program (1991-) samt Europara-
dets Euroimages fond (1989-). Detta har inneburit internationaliserad utbild-
ning och stod till aktorer pa festivaler. Det har ocksé 6kat spridningen av euro-
peiska verk och frimjat samproduktionsinitiativ - d&ven om det varit sillsynt att
initiativen bidragit till filmer som ir publikframgangar i flera linder (Bondeb-
jerg-Novrup-Redvall 2011: 53).

Men det dr ocksa dessa nimnda overgripande processer som gjort existen-
sen av ett Global Hollywood mojligt och som medfort att enskilda producenter
kan soka sig till Central- och Osteuropa i jakten pa optimala inspelningsmil-
joer. Omvint ar det ssmma krafter som skapat mojligheter for de privatiserade
studiorna i Berlin, Prag, Budapest, Sofia och Bukarest att utmana amerikanska,
kanadensiska och visteuropeiska, sedan linge etablerade motsvarigheter. Mer
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bryskt har dessa processer tvingat regionens filmskapare att soka sig ut och
runt for att finansiera sig med resultatet att de forkroppsligar det som Iordanova
i bekriaftande termer beskrivit som ”the intensifying migratory dynamics and
the transnational essence of contemporary cinema”.

Karaktiren pa det audiovisuella produktionslandskapet i Ost- och Central-
europa dr alltsa annorlunda. Att det skiljer sig frin det som omger den mer
traditionella europeiska filmen torde i sin tur vara ett resultat av att den senare
i hogre grad motstatt och /eller skyddats fran &tminstone nagra av konsekven-
serna av de processer som diskuterats.

For det forsta har europeisk film sedan 1960-talet kommit att lita till offent-
ligt stod for sin existens. Det har inneburit att finansieringen i hog grad och
trots transnationella initiativ forblivit knuten till den nationella sfiren (Neu-
mann-Appelgren 2007: 96). Omstindigheten har inneburit att filmskapare
varit tvungna att beakta bestimmelser som dr knutna till sidana stod. Det kan
gilla faktorer som restriktioner avseende sprak, relevanta Amnen och genrer,
foreskrifter om filmarbetarnas medborgarskap och olika lokaliseringsklau-
suler. Antagligen har denna politik forhindrat den transnationella utveckling
som skett i Ost- och Centraleuropa samtidigt som andra begrinsningar med-
fort att majoriteten av véstra och norra Europa inte varit attraktiv for interna-
tionella storproduktioner. For det andra, och trots att stora delar av det forna
ost inkluderats i EU, har det politiska konceptet, "det kulturella undantaget”
- lexception culturelle - sin grund i anslutning till en éldre, vistlig europeisk
film- och TV-produktion. Termen och dess implikation att audiovisuella pro-
dukter inte kan beaktas som varor i vanlig mening, var ett resultat av tvekam-
pen mellan USA och EU, foretritt av Frankrike, under de sista GATT-forhand-
lingar som avslutades ar 1993. Fran atminstone ett perspektiv kan den forstas
som att europeisk film och television sa nej till globalisering (Williams 2005:
95).

Bland annat som ett resultat av detta har Central- och Osteuropa - inklu-
sive Berlin-Brandenburgregionen - trots den anforda kritiken, pa ett annat satt
blivit en sjdlvklar del av det som kommit att kallas Global Hollywood. Det 4r en
term som tillskrivits vitt skilda inneborder och anvints som bade dysfemism
och i mer bejakande mening, som en i grunden ofrankomlig och positiv f6ljd
av migration och det tilltagande internationella utbytet av varor, tjanster, kapi-
tal och investeringar (Miller et al. 2005; Goldsmith et al 2010). Hollywoods och
andra filmindustriers stindiga nirvaro sedan mitten av 1990-talet har innebu-
rit ett engagemang i och en stindig exponering for global, konkurrensutsatt,
stindigt foranderlig audiovisuell produktion. Det har medfort en 6verforing av
teknisk, organisatorisk och hantverksmaissig kompetens. Nirvaron och expo-
neringen tycks tillika otvetydigt ha bidragit med rader av de sokta foljdverk-
ningar som asyftats med de offentligt initierade klustersatsningarna i vistra
och norra Europa. Vad giller just omradet ifraga 4r det som om man latit sig
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utsittas for en ofrankomlig geopolitisk forindring och genomlevt den med en
rad dynamiska effekter och strukturforindringar som resultat. Utvecklingen
demonstrerar tillika en mangd styrkor i forhallande till det lite vanskliga pro-
jekt som fotts fram till foljd av idéutvecklingen kring kreativa niringar
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