Jgrgen Stigel indleder sin artikel om tv~hybridgenrer mellem fak-
ta oy fiktion med nogle principielle betragtninger pa faktion og
dokumentar-drama, for derefter at analysere Steen Baadsgaards og
Jgrgen Pedersens udsendelse om Tvind YP& sedirens veij” som et eks-
empal p& en af de nye hybridgenrer.

Niels-Aage Nielsen kaster et blik tilbage pd den tyske serie
THeimat", som biev vist i dansk tv i 11 afsnit for et &rs tid
siden. Det er isar tidsaspektet i serien som tages op: Hvordan
skaber instruktgren Edgar Reitz sine tidsbilleder.

I de efterfglgende to artikler vendes blikket fra Danmarks Radio
+il de to store kgbenhavwnske lokal-tv stationer. I en artikel om
programfladens @stetik analyserer Stig Hiarvard og Henrik S¢gnder—
gaard sammensebningen af sendefladerne i Kanal 2 og Weekend TV.
Foruden at det er nve tv-stationer, de beskaftiger sig med, er
det ogsd en i danske sammenhenge ny tilgangsvinkel: At studere
programnfliader. Amatgr-astetikken i de nye lokal~tvstationer be~
lyses 1 det efterfglgende interview med Dino Raymond Hansen

fra Det Danske Filmvarksted. Hans udgangspunkt er erfaringerne
fra programmet "Video-Journalen”, som blev sendt i Kanal 2, men
produceret af lokale grupper 1 filmverkstedets regi.

Dette nummer afsluttes med to mere service-pregede artikler med
relation til temaet: TV-mstetik. Hiels Aage Nielsen introducerer
Gilles Deleuze’s filmfilogofiske overveislser, som de kommer til
udtrvk i bggerne Cinédma I. L'Image-Mouvement og Cinéma II, L'Ima~
ga-Temps., Oy Peter Larsen giver en oversigt over semicloglens be-
tydning for dansk medieforskning.

I anmeldelsessektionen sidst i1 nummeret behandles nogle aktuelle
udgivelser med relation til temaet, bl.a. har Claus Westh skre-
vet en stor anmeldelse af Len Mastermans “Teaching about Telewi-
sion”. '

redaktionen



TV-mediet mellem fiktion og fakta

Af Ingolf Gabold

Bag tv-producerncs konkrate estetiske overvejelser over,
hvordan en historie skal presenteres, ligger en rekke feo-
retiske refleksioner. Ingolf Gabold har med sine synspunk-
ter pd tv som udtryksmiddel, veret med ¢4l at udvikle den
begrebsdannelse, som anvendes i Danmarks Rodios efteruddan-
nelase af tu-producere.

I denne artikel bestemmer han med udgangspunkt 7 narratolo-
giens aktant- og berettermodeller oy med inspiration fra
Lacans peykoanalytiske teorier forskellen mellem fiktione-
og faktaprogrammer, Og derfra fortsetter han med at ind-
kredse faktionens karaktevistika, som en hybridform mellem
Fiktion og fakta.

“Dregmmer jeg cller er jeg vagen?... Jeg vil forsgge at knibe mig i ar-
men; ggr det da ikke ondt, si drgmmer tjeg, gor det ondt, g4 drgmmer jdeg
ikke. Jo jeg feler det; <deg er végen, det kan jo ingen disputere miyg;
thi var jeg ikke végen, sd kunne jeg jo ikke ... Men hvorledes kan jeg
dog vare vagen, ndr jeg ret betmnker alting 27

Jeppe 1 Baronens seng
fra Ludvig Holbergs
Jeppe pa Bierget

2. akt, 1. scene

#1 have my veto-pen drawn, and ready for any tax increase that Congress
might even think of sending up - and I have only one thing to say to the
tax increases: GO AHFAD, MAKE MY DAY!H

Ronald Reagan 1 en
™ transmitteret tale
til den amerikanshke
Xongres



Clint Eastwood (idet han trakker sin revolver mod gangsterne} ;G0 AHEAD,
MAKE MY DAV!®

fra Don Siegels film:
Dirty Harry

#Ir's funny how the colors of the real world only seems realy real, when
you viddie them on a screen,¥

Alex 1 Ludovicco insti-
tuttets bicgraf fra
Stanley Kubricks film:
& Clockwork Orange

Drommer Jeppe ~ eller er han vdgen?

Taler den politiske realitets Ronald Reagan igennem den filmiske
fiktions Dirty Harry - eller taler den filmiske realitets Dirty
Harry igennem den politiske fikticons Ronald Reagan ?

Har Alex ret: — er den virkelige virkelighed efterhdnden blevet
en svag afglans af en film ? - og hvis ja |, hvad hjelper det
g4, at Jeppe kniber sig i armen ?

prem og virkelighed-realitet og fiktion blander sig i TV-medi-
ets FAKTIONs genre, det handler denne artikel om.

VIRKELIGHEDEN SOM SET GEMNEM BT MENNESEE

Litteraturen gengiver "virkeligheden som set gennem et menneske,
Iberegnet dette menneskes fantasmatik". Sdledes definere Grambye
og Sonne fiktions tekster (1}). Denne definition mener jeg uden
videre, at kunne overfgre pd den audiovisuelle textproduktion
som er film- og TV-mediets. Men gzlder denne definition kun den
fiktive audiovisuelle textproduktion, altsd ‘spillefilmen’ og
ty-dramaet' - hvorledes forholder det sig med den faktuelle
audiovisuelle textproduktion, d.v.s. ‘'dokumentarfilmen’ og 'TV-
journalistikken' - gengives ikke ogsd her "virkeligheden som set
gennem et menneske" ? Selvsagt, jo ! ~ og hvad med “"dette men-
neskes fantasmatik". - strpmmer den ikke med ud i den ferdige
a/v-text ? Selvsagt, jo ! Jamen hvad er da forskellen pd fiktion
oy Fakta?

Grambve og Sonne skiller litteraturens effekter i 2 kattegorier:



Realitetsefrfekter (mimesis) oy Fiktionseffekter {(diegesis).
Digsse definitioner mener jeg ligeledes uden videre, at kunne
overfgre pd den audiovisuelle textproduktion: - Realitetseffek-
terne (re~prasentationen af virkeligheden} som hgrende til det
Cinematografiske niveau og Fiktionseffekterne ("Der var engang
oo til deres dages ende®) som hgrende til det Diegetiske niveau
(2) {(diegesen forstdet som en psykecanalysens konception af nar-
ratologien; jf£. senere)., Det Cinematografiske niveau og det
Diegetiske niveau fungerer naturligvis kun hver for sig i kraft
af deres indbyrdes samhgrighed og afhengighed. Deres relation og
funktionmdde mener jeg skal ses som et Syntagmatisk (diegesen)-
/Paradigmatisk {(Cinematografien) forhold (3). Forholdet skal
forstdes sdledes, at Syntagme aksen - nar den er fmrdigmonteret
ved paradigmatiske til- og fravalg - udggres af en rwmkke forlgb
(f.eks. Scener) pd Udsagns niveau {tematik og narration) og at
Paradigme akser ligeledes nédr den er fmrdigmonteret ved para-
digmatiske til - og fravalg - udggres af en razkke audiovisuelle
gestalter {4) p3d Udsigelses niveau (udsigelse og diskurs (5)).
Men er vi derved n®rmere en skelnen mellem fiktion og fakta i
den audiovisuelle textproduktion ¥

DEN FANTASMATISEE PRODURTION

Som tidkigere nevnt er autorens fantasmatik med i den audio-
visuelle textproduktion, idet den Fantasmatiske Produktion (5)
opstdr i, ©g henhgrer det ubevidste som en behovstilfredsstil-
lelse.

Uopfyldte gnsker er fantasiernes drivkraft, og enhver fantasi er en
gnskeopfyldelse, et korvektiv til den utilfredsstillende virkelighed

skriver Freud i sin artikel om Digteren og Fantasierne (6). Den~
ne "gnskeopfyldelse", dette "korrektiv® finder - som Fantasma-
tisk Produktion - en rekke former; Freud opererer med et antal
fantasier i en hierakisk lagdeling (7}: - nederste lag er urfan-
tasierne, over disse findes dr¢mmen og hallucinationerne, 0g
gverst dagdrgmmen og andre former - som f.eks. den audiovisuelle
textproduktion. Motoren i "fantasiernes drivkraft® er beskrevet
af Lacan (8}, som opstdet 1 en Spejifase 1 det seks til atten
maneder gamle barn i den fase Lacan kalder Den imaginxre Orden.
Barnet bliver sig i denne fase sit JEG bevidst 1 forhold til
en/den Anden (voksne) og sammenligner sin egen "uformienhed” med
den andens "formden®. Denne smertelige oplevelse fgrer til for-
stillingen om, at JEG kunne gnske MIG, at jeg var en/den Anden.
JEG'et spaltes altsd i et JEG og MIG - JEG'eh spejler sig i
MIG'et.



Den fantasmatiske produktion opstdr altsd 1 "rommet® mellem JEG
0G MIG som en behovstilfredsstillelse, hvor det 'utilfredse' JEG
er perciperende det perciperede "tilfredse' MIG. Vores wldste
nedskrevne danske folkevise udtrykker pd smukkeste vis det
‘spil', som den fantasmatiske produktion altsd er mellem JEG og
MIG: "Dremte mig en dregm 1 nat ...", hvor JEG'ets fraver 1 teks-
ten netop pointerer, at det - for at tilfredsseille MIG -,
drgmte en drgm, som skal opfylde MIG'et dets ¢gnske "... om silke
og erlig pel” - og vel at merke for at JEG'et, 1 sin oplevelse
af det lykkelige MIG, skal blive tilfredsstillet (5}.

"Ingen producerer noget uden sine fantasmer® - skriver Metz (9)
og kan da derfor ogsd sammenstille film, dagdrgmme, hallucina-
tion og drgm, selvom der selvsagt er forskelle. Nir dette end-
videre sammenholdes med hans "det man kalder realiteten ( }
er ikke andet end en helhed af koder" (10}, kunne Jjeg passende
slutte denne indledende mangvre til forstielse af Jeppes, Ronald
Reagans og Alex' probklemer med at orientere sig L drem, dagdrem,
film og den virkelige virkelighed wved, med Schantz Lauridsen
{11} at fastsld, - at

“den tilstand, filmtilskueren henssttes i, hverken er at sammenligne med
drgmmen, med dacdredmmen eller med den zeelle perception {jeg gir ud
fra, at der her skal leses: perceptionen af det reale IG) - men den
minder pd forskellig vis om alle disse tilstande. Den filmiske bevidst-
hedstilstand oplgser modsetningerns mellem drgm, dagdrdm og reél per-
ception og den tillader dem at mverlaﬁpﬂ hinanden, uden at de af den
grund mister deres respektive serpreg., Noget sddant kan kun f£inde sted
cmkring noget pseudo-reelt, omkring "et sted, der bestér af handlinger,
obijekter, personer, en tid oy ot rum ( ), men som af egen drxift presen~-
tarer siy selv som en stor simulation, et ikke-reelt reelt; et 'milijg’
med alle realitetens strukiturer, som kun {og det pd en permanent, eks-
plicit mdde) mangler den specifikke komponent at vere reelt" {(Mstz: Le
film de fiction et son spectateur) {Denne oversattelse er som de gvrige
Metz~tekster Schantz Lauridsens), Dette pseudo~reele sted er fiktionens
som sddan, det vere sig den littermre fiktion eller den filmiske £ike
tion med dens lvd og billede; men med filmen som priviligeret agant”.

FIKTION OC FAKTA

Vi ved altsd nu, at forskellen pd den virkelige virkelighed og
den filmiske fiktion er, at sidstnavnte kun mangler den speci-
fikke komponent at vere reel. Dette faktum synes da ogsid at vere
tilstrekkeligt for at give os en rimelig klar fornemmelse af,
hvorndr vi ser et landskab pd en video-skarm, og hvorndr vi ser
et landskab ud ad vinduet {!}. Men hvad med den del af den film-
iske fiktion - der som genre - hevder at vare faktuel, altsd



dokumentarfilm og TV-journalistik - ogsd den kan vi ifg¢lge
ovenstiende skelne fra den virkelige virkelighed -~ men hvordan
skelner vi de 2 filmiske fiktions genxe fra hinanden - og frem
for alt: hvordan skelner vi dem fra hinanden, ndr de 2 genrer
bevidst s¢ges sammensmeltet, enten ved "dokumentarfilms
-~gffekter’ i 'spillefilmen’, eller ved ‘'spillefilms-effekter’ 1
‘dokumentarfilmen’® ?

En metode til en skelnen synes at ligge i den tidligere navnte
konstruktion af det syntagmatiske diegese niveau og det paradig-
matiske cinematografiske niveau, hvor der - ndr syntagmeakse og
paradigmeakse ‘konfronteres'’ - vil opstd rimeligt differentier-
hare vdtrykskzder {(les med Lacan: Signifiant-keder) i den
audiovisuelle textproduktion, disse vil kunne genkendes som til-
hgrende henholdsvis ‘spillefilms’- og 'dokumentarfilms’- dis-
kursivitet, {(Forskellen i sadanne udtrvkskaders diskursivitet
ses/hores tydeligt, hvor begge former produceres i samme film
som f.eks. 1 Pontecorvos: Slaget om Algier.) Men metoden er - i
hvert fald ndr den skal bruges produkticnelt - pd et for 'heit’
niveau, og er kun brugbar koblet med produktions design metoder
{12}, Derfor skal i nedenstdende introduceres en metode pd et
{ngdvendigt} ‘lavere' niveau.

AKTANT MODELLEN

Siden Lajos Egri skrev sin bog The Art of Dramatic Writing (13}
i slutningen af 40'erne, hay ordet pPremis indenfor dramaturgien
tumlet rundt som en - alt efter det temperament der tog ordet i
sin mund - uhyre subjektiv 'tolkning' af et audiovisuelt pro-
grams budskab eller morale. Ved at anvende Greimas'® Aktant
model {14) som konstruktionsprincip for en Premis - sdledes som
det her vil blive demonstreret - mener jeyg bestemt ikke at have
obiektiviseret tolkningen af budskab/morale; men kun at have
givet mulighed for en npdvendiqg disciplinering af subjektiviteten
bdde analytisk og produktionelt ({15},

Min mide at anvende aktant modellen pd er ikke bundet til den
greimasianske narratologi -~ den er snarere udsprunget af en
psykoanalytisk konception af narratologien {lest igennem Lacan):
som subjekt aktantens lidelses- eller gledesfyldte vej frem mod
it chjekt. Med andre ord: aktanterne ses med focus i 'det pas-
sionerede subijekts' udvikling til opndelse af cobjektet til for-
skel fra Greimas' overveijende focus i transporten af objektet
maellem 2 modsat valorisersde universer ved himlp af en transporter
Ligesom Greimas gdr jeg udfra en mangelposition som igangsastter
af diegesen, men vel at merke en mangelposition i/ved/omkring
subjektet, og altsd ikke som hos Greimas en mangelposition i et
univers opstiet ved et frarevet objekt, der sd& af en transporter
bringes tilbage for at genoprette den brudte orden.



Lad os, med udgangepunkt i Milos Formans f£ilm GOGEREDEN, se
hvordan aktant modellen bringes i anvendelse udfra ovennasvnte:
-~ p& Udsagns niveau arbejder Forman med en tematik, hvis hoved-
begreber er Frihed/Tvang - og udsprunget heraf en rzkke nar-
rative forlgb, der gir fra Tvang til Frihed (eller fors¢ger at
hindre Frihed, respektive fastholde Tvang). 7 subjekt aktanter
og dermed aktantmodeller er interessante:
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{Som det fremgdr af udfyldningen af disse aktantmodeller foregir
den efter bestemte spilleregler, der tilstrzber: - at hjmlper-
positionen og modstanderpositionen besmttes med aktanter med
CPR-nr, eller Matrikel.nr., - at giverpositionen besazttes med en
aktant, der udspringer af hj=lper aktanten, enten pd et hg¢jere
abstraktionsniveau eller som instituticonalisering - at subjekt
positionens aktant altid er identiske med modtager positionens
aktant, - og at vi igvrigt taler om ‘'happy end’ ndr subjektet
modtager objektet, og om 'tragedie’ ndr subjektet hindres af
modstander positionens aktant (angivet med "t} i at modtage
objektet). De 4 af disse subjekt aktanter (Chief, Mac Murphy,
Bibbit, Chesswick) bevager sig fra Tvang til Frihed/Frigorelse/
Selvstandighed, har altsi samme retning frem mod ens valori-
serede objekter, - 3 af subjektaktanterne ses enten at forhindre
opndelsen {Ratched) eller ikke ville samme objekt som de andre
{5pevey, Harxding). S&vidt tematik og narration i delforlgb - men
for hele diegesen fra filmens start til slutning oplever vi en
overordnet aktant model og dermed en overcordnet Pramis for filmen
nemlig {sdledes som vel de fleste oplever filmen) den, hvori Mac
Murphy besatter subjekt positionen - i satningskonstruktion kun-
ne den lvde: Det er muligt for et menneske (subjekt aktant), - i
kraft at frihedstrang, solidaritet (hi®lper aktant) og selvopof-
relse {(giver aktant}), = at opnd Frihed for andre mennesker
{ocbjekt aktant), til trods for et sterkt og auvtoritart magi-
system {modstander aktant), - men det kan koste livet { ?? .
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Pramis'en er velkendt bide fra anden fiktion og ogsa
{naturligvis) fra den virkelige virkelighed, nemlig: Pramis‘'en
for den politiske martyr, og den tematik og de forlegb, der ud-
spinder sig omkring ham/hende,

EN ALMEN BERETTERMODEL

NAr denne tolkning fremkommer som filmens overordnede Premis,
skyldes det at aktant modellen - med Mac Murphy som subijekt -
styrkes af en Berettermodel der -~ som en matrix - strukturereyr
diegesen., Meget tyder pd, at langt de fleste beretninger der
produceres {0g er blevet produceret) i den wvestlige hemisf=re
struktureres af denne Berettermodel (16), som er en spendings-
kurve i 7 faser med 3 peaks (den exr s3 at sige subjektets ‘spor
pd dets vej' frem mod obiektet):

AV-GERTALTENS
LCOTRYKSSTYRKE

4 3 TR

SEREYTER-MODELLENS SPANDINGSKUEVE
z 2
z p =
E: @ 5
S .| o
a0 E |z 2 il 0z
= A - % E: z
& P B = 3 el o
= B = & W 3 o
ANSLAGET {1. peak) er en overenskomst mellem autor og

publikum om, hvad tematik og narration skal om-
handle (i Gegereden: Frihed = et bjerglandskab
og Tvang = sovende, medicinerede patienter).

PRASENTATION af personer, relationer og miljeler),.
UDDYBNING identifikation med det pramsenterede - for og
imod.
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BOIRT OF NO RETURN
{2. peak}) her nar subijekt aktanten et
vendepunkt, som lader det og os {(ind-} se hvad
det er for et objekt, der stdr pi spil (i
Gegereden: Mac Murphy, der tror han har 68
dage tilbage p& Hospitalet, far at vide, at
Systemet kan beholde ham sd lsnge det vil) og
dette fprer til ......

KONFLIKTOPTRAPNINGEN
der blotlegger subjekt aktantens og
modstander/hizlper aktantens &benlivee konflikt
indtil det afggrende slag skal slds 1

KLIMAKS {3. peak} hvor styrkepregven udlgses til triunmf
for subjektet, fordi det opndr sit obijekt
(happy end} eller til triumf for modstanderen,
fordi den hindre subijektet i at modtage
objektet (tragedie} (i Geggereden: Chief
fafliver' den lobektomerede Mac Murphy og
smadrer sig wved til Friheden)

UDTONING her gives den sidste mulighed for
identifikation: - for subdekt og hizlper -
imod modstander.

Sammenfattende kunne man sige:; at problematiseringen af sub-
jektets vilkér i diegesens tematik og narrative forigh, afsstter
Berettermodellen som (en subjektets) spendingskurve, der af-
tegnes ved forlgb af auvdiovisuelle gestalter med vekslende ud-
tryvksstyrke i cinematografiens udsigelse og diskursivitet.

Vi har i ovenstdende set siktsntmodellien pd Udsagns niveau

som konstruktionsgrundlag for den ideclogiske hdndfastning
Premis'en er - vi skal nu B8 zktantmodellen pd Udsigelses niveay
som redskab til genrebestemmelse af den audiovisuelle
textproduktions diskursivitet.

FRA FIKTION TIL FAKTA

I nedenstdende har jeg som det neste seksempel - et fakta program
- valgt et indslag fra DR's TV-A afdelings S¢ndagsavis (sendt
den 16. september 1984) Indslaget, der er produceret af Lasse
Ellegard, drejer sig om mendene bag den k¢benhavnske radicsta-
tion "VOICE" og derxes bestrebelser pd at £8 sendetilladelse til
en TV-kanal (senere KANAL 2},
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Udgangspunktet for Ellegérd er, at de 2 VOICE~direktgrer Klaus
Riskjar Petersen og Otto baron Reetz Thott har modtaget advars-
ler fra kulturministerens lokal radio/TV-uwdvalg for at have
reklameret 1 =teren, Udsagns niveauvets tematik omhandler:

nerradiomilijger - grasrgdder, overfor veletablerede
lokal TV overfor TV monopolet i DR

betaling via reklamer eller dekoder overfor betaling
via licens.

Narrationens delforleb omhandler: VOICE's arbejdsvilkdr/beman-
ding/sendefalde-stof/samt primert de 2 direkt¢grer. Indlasningen
i aktant modellen - stettet af den generelle Berettermodel (som
her, ligesom i de efterfglgende eksempler ikke vil blive piwvist)
- ger saledes ud:

MEDIEMBGT
EROET
f%ﬁuh MoK E @&gﬁ?
u’s ﬁw?z THard
~ o
Gheromges, Miskiwer | lomal 4d
PV 7 Aeery, THOIF #?}”4[?253/3’?

L 4 ::?N}?a’f (y

%j’# ol oy

I sstningskunstruktion kunne Pramis'en lyde: Det er muligt for 2
unge driftige mennesker at opnd mediemagt og profit, i kraft af
pkonomiske ressourcer, forretningserfarxing og teft, til trods
for lokaludvalgets policy for ner{radio}stationer.

Men det er faktisk ikke det budskab vi modtager som seere af
Ellegdrds indslag -~ det er snarere: De 'rige og raske' * the
jet-get' klarer sig altid i kraft af deres smartness og sans for
at give folk, hvad de vil have ~ uanset folkevalgte r@pr&s@nw
tanters policy i forvaltningen af en lov,

Med andre ord Udsigelsens diskursivitet - d.v.s. udsigelsens
instanser Ellegdrd, fotograf og redigeringstekniker - giver os
som seere mere med pd vejen. Indlesning i aktantmodellen ser
sdledes ud:
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1 et faktaprogram sattes SEEREN I
af den ferdige audiovisuelle text
herved SEERENS hjzlper frem mod et ~ af

journalisten valgt - objekt der som regel er mere generelt end

den specifikke *gode historie®,
Skepsis ¢) Fordomme i forhold til
emne .

Der henstdr nu blot at se¢ narmere
forhold til 'den gode histories®
niveauet} og det ferdige prograns
opleves af 05 som SEERE (herefter
Udsigelsen finder sted 1 B-aktant
modellen ser sdledes ud:

der indsattes pi giver azktantens
position3) SEEREN berer modstanderen i

sig som a} Uvidenhed b)
det af journalisten valgte

pd Vdsigelsepns 1. personier) 1
Udsagn {herefter kaldt A-aktant
Diskursivitet, sdledes som det
kaldet C-aktant niveauet).
niveauet og indlesningen i

'DEN GOUE HISTORIE)
(A~ axtant)
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I B-aktant niveauvet har JOURNALISTEN besat subjekt aktantens
position og har som objekt at skulle fortalle "den gode historie®
{altsd A-aktanten), som journalisten gerne skulle modtage {(som
det hedder i journalist jargon: ‘at £f& historien hiem'} -~ for at
kunne ({videre-)give den som cbjekt {af mere generel karakter)
til SEEREN pd Ceaktant niveauet JOURNALISTEN har som modstander
"den besverlige virkelighed” (medvirkende, veijret, produktions-
omstendigheder etc.). Som giver af objektet har JOURNALISTEN

sin research 0g sine facts og ilkke mindst cinematografiens
Diskursivitet, Som hjsiper har JOURNALISTEN sin egen
erfaring og viden d.v.s. ROLLESPILs-viden og STRATEGI~erfaring
{17y .

I indslaget om 'VOICE' spiller bdde giverposition og hizlper~
position pa velvalgte strenge for at opnd C-aktant niveauets
effekt pa SEERNE: Ellegdrd spiller 2 ROLLER a) 'dummepster’ over-
for de 2 direkt¢rer i interview'ene b} 'kritisk/skeptisk' i sine
off screen kommentarer - STRATEGISK velplacerede som indskud,
nadr A-aktant niveauets medvirkende ikke kan/vil eller md agere,
Cinematografien mimer en reklamefilmsvirkelighed, dex legger sig
tet op af A-aktant niveauets medvirkende.

Med andre ord: - et faktaprogram, d.v.s. en dokumentarfilm eller
et stykke TV-journalistik, skal indlmeses i 3 aktantmodel ni-
veauer.

Adskiller det sig af den grund fra fiktionsprogrammet, d.v.s.
spillefilmen ?

FRA FARTA TIL FPIKTION

Hvis vi vender tilbage til Formans G@GEREDEN, har vi allerede
set en rekke 'gode historier' pi A-aktant niveau - en af disse
viste sig at vare overordnet og formulerede dermed filmens
Pramis. Men lad os se, hvad der sker, hvis vi - som i Ellegirds
journalistiske indslag -~ indleser GOGEREDEN i et C-aktant ni-
veau:
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T satningskonstruktion kunne Premis'en lyde: I kraft af FORMAN
er det muligt at bringe SEEREN til erkendelse af, at mennesket
skal leve i Frihed med sin eventuelle angst, og at trygheden un-
der Tvang ikke er menneskeverdig, -~ dette skal mennesket kempe
for indtil dgden -~ til trods for VORES (seeren}) {alles) trang
til tryghed. (Hvad angdr Behandlersystemet fir vi -~ alt efter
ideologt - bekrzftet eller afkrmftet vore Fordomme.)

Som det fremgir opndr vi egentlig ikke nogen ny vasentlig in-
formation - i forhold til vores allerede opniede - ved at kon-
struere en Pramis pi C-aktant niveauw, ogdet er da ogsd en pointe
omkring £iktion.

Hvorledes forholder det sig nu med Be-aktant niveauvet i Formans
fiktion:
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Bvis vi sammenligner INSTRUKTORENS aktant-niveau med JOURNA-
LISTENS, vil vi se, at alt det der er spendende i
JOURNALTSTENS rollespil, strategi og hele holdets arbejde med
diskursiviteten i det cinematografiske niveauw —kun er spandende
fordi det er synligt med INSTRUKTPRENS B-aktant niveau er det
omvendt - det eor kun spendende fordi det er usynligt.

pet er da ogsé en pointe, at B-aktant niveauet i fFiktion ‘holdes
skjult' for tilskueren. Den alsteds nerverende INSTRUKTOR er sé
"tydelig', at han glimre ved sit fravar. Hele hemne ligheden ved
den effekt (eller snarere affek#} fiktion har pa tilskueren er,
at INSTRUKTOREN kun lader sig fremanalysere og hvis det sker - sa
er affekten hos tilskueren som vek ved et (modsatrettet) tryl-
leglag.

Vi kan altsd -~ inden vi bevager cs ind p& formdlet med denne
artikel: PAKTION - konkludere nogle zendenser i forholdet mellem
Fiktion og Fakta: '

FPIRTION er: ndr A-aktant niveau og C-aktant niveau glider

ind over hinanden til sammenfald og B-aktant
niveauet holdes skijult.
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FAKTA er: nar A-aktant niveau og C-aktant niveau opleves
tydeligt adskilte og B-~aktant niveauet er
synligt.

IV-MEDIET MELLEM FIKTION OG FPAKTA

TV-mediet er - med sit produktionelle tilhersforhold i Radio-
organisationerne - blevet brugt til 1) oplesning af nyheder med
billeder til 2) adaption til mediet af mere eller mindre 'kuk-
kasset' teater 3) afliring - i forkert format - af spillefilm,
TV-mediets egentlige selvstendige kreationer er MUSIK/ART-
videcen og FAKTIONS genren - MUSIK/ART-videcen fordi den p.g.a.
sit tidslige format ikke kunne skabes til et biografpublikum -
FAKTIONS genren fordi den i samlet form reprasenterer en hel
aftens TV-sendeflade; FAKTION er nemlig en genre, som bevidst
glider mellem fiktion og fakta. De bergmteste eksempler - og vel
ogsa de tidligste -~ pd genren blev skabt af Peter Watkins £.eks.
Punishment Park fra 1971 (sendt i dansk tv 26. Januar 1973),

I midlertid har dansk tv igennem &rene ogsi arbeijdet med genren
= og med stort held: tidligt TV-kulturafdelingens Poul Martinsen
©g senere issr Bprne og Ungdomsafdelingen TVis Per Schultz og
Poul Nesgaard - men lad os begynbde i TV-teatret.

I 1983 til 1984 producerede TV-teatret 3 TV-spil af henholdsvise
Charlotte Strandgird "Livets pris” (sendt 12. marts 1984}, Peter
og Stig Thorsboe "Hver dag forsvinder® (sendt 19. marts 1984) g
Erik Thygesen "Hver fjerde week-end" {(sendt 26. marts 1984, al-
le instruerede af Svend Abrahamsen og Hans Kristensen med et fal~
les Plot: - nemlig, at et mindre TV-selskab 'DAN~TV', af den
mere hardtsldende og sentationshungrende journalistiske obger-
vans fortalte 'historierne'. Thygesens "Hver fjerde week-end®
hax 'en god historie’, som af en DAN-TV journalist kunne vere
hentet i den virkelige virkelighed:

Kim og Anne er blevet skilt, hun fik tilkendt forzldreretten
over zgteparrets Z born, der vel er 4-5 dr. Kim synes Anne mis-
rygter bgrnene -~ har hun lidt darlige nerver ? - er hun for af-
hengig af sin far, der bor pi samme ved 1 den lille provinsbhy ?
Kim s¢ger med sagfgrebistand at £4 udvidet samkvemsretten med
bgrnene - med henblik p& at overtage foreldremyndigheden. Anne
{og hendes far kemper imod) ~ og sagfgreren, som henholder sig
til retspraksis, svigter fordi han pd forh&nd ikke mener, at Kim
har en chance. Alt ender i sorteste tragedie: Anne i et forste-
net nervesammenbrud, begge begrn tvangsfiernes til anbringelse pa
bgrnehijem, Kim forsvinder. Indlmst i aktant modellens A-niveau
ser 'den gode historie' sidledes ud:
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Sor allerede navnt kunne en journalist have hentet denne sgrge-
lige historie ud fra den virkelige virkelighed, hvor mangen en
Kim wil kunne nikke genkendende til det her berettede - men den-
ne ‘gode historie' er kreeret af Thygesen pad aktantmodellens
B-niveau, som tager slg sdledes ud:

@

'8 miMET
- e
f:?fif;-f?f;’fg?f;:b q “hygesen
Lyt ity jﬂm/f
"1,
oy o

: > e heripd Nn e p T
g 09 Thusgen | AeniCigA Nt Lirki i fed
Wen  “hufi G ppor ¢ Himn, Prrs 03 Wr}fﬂ}
e R T R A N S W
er A-atant e {"’M‘“"/m' ‘“‘5”M?‘“ﬁ£

Endnu ligner dette B-aktant niveau til forveksling Formans -
ogsd han har {sammen med Ken Kesey) kreeret 'en god historie',
som han - som mimede historier fra virkeligheden - skal ‘*have i
kassen'., Men der henstar at se pd giveraktantens cinematografi:
- Instruktgrerne har med deres kreerede fortaller: DAN-TV, skabt
en dramaturgi, hvis formel ser sdledes ud:
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Denne konstruktion er sk:bnetung med sin indbyggede afhengighed
mellem OFFER og BEDDEL pd henholdsvis subjektaktantens position
og modstander aktantens pesition, samt sin passivt, nysgerrige
IAGTTAGER pd hjzlper aktantens position - konstrukticnen for en
'fepdt' tragedie.

penne konstruktion ses ligeledes i fiktlon, men nar den som her
opstar ved en cinematografisk diskusivitet der "overdrevent
mimer® dokumentargenrens smregenheder, sd opstar FAKTIONENS 1.
trin. Og hvad er s& det ? Faktionens 1. trin er bevidst brug af
en rekke koder, der tilhgrer den aundiovisuelle textproduktion vi
kender som ‘dokumentarfilm': 1) de medvirkende kigger i kameraet
2} fotografen foretager pludselige ruschs, fordi der opstér
ikke beregnede uforudsigelige handelser 3} ikke alt for 'pane’
beskaringer - intet er jo prevet igennem i et fastlagt arrange-
ment 4) ikke alle indstillinger holder focus, idet de medvir-
kxende ikke har 'merker' at gd og std pd. Dette - sammenholdt med
A-aktant niveauets tematik og narrvative forlegb - ggr at der op-
stiy en affekt hos seeren, der her en C-aktant niveaus effekt til
folge. .
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Den effekt der her udlgses hos seerne, ville nzppe have hafit den
samme affekt hvis vi havde set den virkelige virkeligheds °*KIM'
pd skermen i et studie~interview med indlagte dokumentarafsnit
af fraskilt hustru og begrn -og affekt pd et stofomride {d.v.s.
en tamatik) hvor der ingen affekt lmnyere er hos SEERNE ~-ja det
er netop hensigten med FAKTIONS genren.

FAKTA EFFERT VED FIKTIONS AFPFEXT

Hvem gider f.eks. for syttende gang at ke¢re den sammen traurige
historie om unge mennesker, der ikke kan f& arbeide 1 vel~
ferds-Danmark. Per Schultz ved at han vil f4 kommunikations-
problemer med sine ‘gode historier’ om ungdomsarbejdslgse -~ men
fortzlles skal de = atter og atter - indtil politikere og andre
ansvarlige har fundet en lgsning.
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tndlesning i aktant modellen af de mange ‘gode historier', som
vi - igennem Per Schultz' interviews med en rakke unge arbejds-~
igse -~ herer/ser i TV-programmet DET ER EN XKOLD TID (1981}, ser
samlet sdledes ud:
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gAvidt A-aktant niveauet, som man jo hurtigt kan beregne et
Ce-aktant niveau ud fra - ingen effekt hos SBEERNE | de har set
dette stofomrade behandlet (for) mange gange. Og her kKommer
FAKTIONS genren si& Per Schultz til hijmlp: - han kreerer pa
B~aktant niveauet en ny 'god historie', som ren fantasmatisk
produktion. Indlest i aktant modellen ser den sdledes ud:
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isby kommune har ved sin driftige borgmester og fremsynede er-
hvervschef fundet en lgsning pd ungdomsarbeijdslesheden - lgs-
ningen er DUFF: DANSK UNGDOMS FELLESFRYS. Kommunen har lejet sig
ind i Slagteriets frysehus og her nedfryses sd de unge mennesker
til bedre tider., En enkelt familie i Isby synes dog, det er lidt
upersonligt med alle de unge i fryseposer pd rad og rakke i
frysehuset - de har derfor nedfrosset deres datter 1 egen kum-
mefryser i hjemmets kelder. {Havde det ikke varet for sidst-
nevnte lille historie, ville mere naive sizle muligvis vere
hoppet pd denne limpind.)
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Og hermed er vi s& ndet til PAKTIONs genrens 2. trin ~ indlest i
B-aktant niveauet ser det siledes ud:
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Den arffekt der opstdr hos SEERNE ved interpolation af den reelle
snistorie®, som de ungdomsarbejdslgse er subjekt 1 ~ med den
fantasmatiske produktion som Isby kommune er subjekt i -~ udlgser
Cc-aktant niveau effekt. Denne effekt underbygges vderligere ved
cinematografien, der i Isby~historien mimer dokumentarfilm
genrens diskursivitet i en sddan grad, at vi ikke kan se/hore
forskel p& de 2 historier
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Og hermed kan vi konkludere:
FAKTION er: - {1, trin} ndr B-aktant niveauets giver-

position Cinematografien mimer en dis- _
kursivitet, som vi (gen-)kender som tilherends
dokumentarfilmens koder samt

- {2. trin} nar dexr p& B-aktant niveauets
hijelperposition Piegesen Kreeres en fan-
tasmatisk produktion, dar interpoleres med en
reel 'historie' hentet fra virkeligheden.
Hensigten hermed er at opnd en C-aktant
niveaus effekt,.
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Ingoelf Gabold pd seminaret 1 marts 1986

FARTIONs genren har selvsagt store etiske implikationer - den
bevidste glidning mellem fakta og fiktion vil ofte stille SEEREN
i situationer, hvor han m& spgrge gig, om han skal tro sine ¢ine
og ¢re - men just heri ligger ogsa FAKTIONENS FASCINATION.
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Nir virkeligheden kommer i vejen

DE ASTETISKE MULIGHEDER OG GRAENSER INDENFOR DAN-
MARKS RADIO, BL.A. MED HENBLIK PA "VOKSDUGEN"

Af John Carlsen og Bo Damgaard

Nér de wetetiske overvejeleoer skal udmgntes i konkrete program-—
mer, kommar vivkeligheden ofte 1 vejen., John Carlesen og Bo Dam-
gaard skriver i denne artikel med udgangspunkit i deres egne er-
faringen, iser omkring derves sidste fellesprojekt "Vokedugen',
om muligheder og grenser for at overskride de normer, som lig-
ger i Danmarks Radic. De referever til det 7 marts afholdte
seminar om tv-gstetik og henviser dirvekte til den i forordet
eiterede indbydelse, ndr de harcelerer over medieforskningens
sendregtighed t71 at tage tv-estetikken op.

T sp@rger, om man kan tale om en gget sstetisk bevidsthed hos
publikum i disse tider med eksplosionen af amatgr- og lokal-TV,
musikvidecerne osv. Man kan ihvertfald tale om en @get intereg-
se for TV-udtryksformerne og altsd en @gdget astetisk interesse
bland: forskere og studerende. Rent faktisk er vi da nogle styk-
ker, der gennem 5-6-7-8-9 &r har bestrabt os meget pd, at ud-
trykke os via TV-mediet og finde mdder, hvorpa vi nu kunne for-

twllie en historie.

Vores interesse har varet tilstede lange - synes vi selv. Jeres
er midske af nyere dato? Dette er ikke sagt af bitterhed, men blot
for at give et lille memo til det tidspunkt, hvor T vil skrive
Jeres egen forskningshistorie. Som producenter, der lagger pro-
grammer til rette, har vi skam brug for respons fra akkurat me-
dieforskningen, men har som oftest mdttet spejde forgaves efter
den. Fegrst indenfor de sidste 3 méske 4 dr er der kommet hul i-
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