Ernst Bloch (1%54~59) papeger, at dagdrgmmen er utoplens latente
vakstpunkt, at langsel og héb vokser ud af mangel og utilfredshed,
samt at folkelige forlystelser som gggl, cirkus, eventyr, viser og
*historier® indeholder kritiske elementer, som rummer utcpiske mo-
menter. Nar laseren/lytteren/seeren bruger en medieformidlet tekst
til at bevege sig udover sin faktiske situation og forsstille sig
andre tilstande, kan det have karakter af dagdrgmmeri, men indehol-
der altsa samtidig et latent behov og en ‘skjult’ kritik.

Undervisningens opgave md vare at fremdrage disse behov og bearbej-
de denne kritik, s& lsseren/lytteren/seeren og altsid eleven bliver
bevidstgiort om dem, ikke med henblik pd et 'bedre' tekstvalg naste
gandg, men for at kunne handle samfundsmessigt adakvat.

I denne situation har en nedvurdering af massekcommunikationen og
populz:r kulturen den stik modsatte virkning. Derfor kan Neil Post-
man's bog maske vise sig at vare benzin pd et ulmende bal, iser i
dette land, hvor vores undervisningsminister ser med skepsis pd et~
hvert brud pd den traditionelle kulturfoermidling.

R o T

Bang, Jerqen (1988):'Modtagerforskning og kulturstudier', in: Hediek '
1988 & NordicemsInfiomatieon 3, 1968.

Bloch, Ernst (1954-5%): Das Prinzip Hoffnung, Suhrkamp, 1976.

Bourdieu, Fierre (1979): Distinction. A Social Critigue of the Judgement of
Taste, Routledge & Kegan Paul, London, 1984 {(fransk org. 1579).

fiernsynet er formilsldse' In: Fredag, nr. 18, 3. &drg. 1988,

Enzensberger, Hans Magnus {1988} 'Nulmedigt. Ellex: Hvorfor alle klager over

Garrham, Nicholas (1987): *Xulturnationalisme oy internatienalisme inMediskultur 5,87,

Hall, Btuart (1973}): ‘Encoding and Decoding in the Television Message', in:
5. Hall et al.: Culture, Media, Language, Hutchinson, London, 1980,

Mander, Jerry (1977): Pire arxgumenter for at afskaffe TV, Kbh. 81, {(am.org. 1877},
Mastermann., Len (1985): Teaching the Media, Gomedia, London, 1985,

Postmarn, Neil (19B5): Fagre nye Tv-verden, Hekla, 198% (am.org. 1985).

Williams, Raymond {(1958): Culture and Socieby: 1780-1950, London, 1958,

Jgrgen Bang er lektor ved Institut for informations- og medieviden-

skab, Arhus Universitet,



At konstruere et TV-p

Af Henrik Poulsen

I Danmarks Radioc har man siden 1982 uddannet IV-produktions-
medarbejdere ud fra €t bestemt estetisk konecept, der ¢ daglig
tale kaldes for TV=-5UM., Konceptet er sammensat af teorier og
analyeemetoder Ffra vidt forakellige faglige dicipliner og
traditioner © et - ved forste gjekast - konsistent oy produk-
tiomeklart system. Henvik Poulsen har kigget nermere pd dette
system og gennemgdr 1 denne artikel dets vigitigste elementer
med Baadsgaards 'Seforklaring’ som eksempel. I tilknytning
hertil vurderer han SUM-matevialete anvendelighed 1 medieun—
dervisningen samt trekker enkelte af de begrebsmessige urime-
ligheder frem, som konceptet ~ trods sin besnerende logik -
indeholder,

TV=-SUM som TV-produktionens topngglesat

™W-5UM er et velkendt begreb indenfaf murene i Danmarks Radio, Be-
grebet dekker over en rakke kursusforlgb, der henvender sig til
alle i DR, som er beskaftiget med TV-produktion - teknikere, pro-
grammedarbejdere, dekorationsfolk, producere osv. TV-8UM gtédr far
TV-Som-Udtryksmiddel, og i de 7-8 &r kurserne har eksisteret, har
forkortelsen varet omfattet af en sarlig eufori blandt de produce-
rende medarbeijdere. Det er ogsd noget sarligt. Hovedparten af DRs
kursusvirksomhed for egne medarbejdere er nemlig tekniske og funk-
ticnshestemte kurseyr, der er rettede mod bestemte faglige grupper
og mod bestemte faglige problemer - kursus i en-kameraproduktion,
kursus i paintbox osv., Her er s& et kursus - TV-SUM - der beskzf-
tiger sig med dét, som udenforstdende midtte tro kom fgrst, nemlig
med TV-mediets sarlige udtrvksmuligheder, med dramaturgi, med bile
ledastetik, med produktionsdesiogn fra 1d& til produkticon osv.



TV-SUM tilbyder sig med andre ord som en slags TVenmediets total-
enterprise, eller i det mindste som et produktionsorienteret top-
nggleszet for den medarbejder, der enten er lgbet sur i dramaturgi-
en eller i lyssatningen, eller for den medarbeider, der gnsker at
ggre det rigtige - det helt rigtice fra start til slut, For TV-5UM
har svar pd alt - eller bedre sagt: Ethvert fagligt-produktions-
vendt problem kan 1 princippet lgses indenfor sUM-~-komplekset. Det
er en modig, vemcdig-hercisk tankegang, der ligger bag dette, 1 en
tid med workshops og med formernes oy udtrykkenes lessluppenhed,
at ville fastholde en sammenhang i det kreative, i det styrings-
messige, i formernes og udtrvkkenes realisation.

Por alle TV-medieinteresserede er TV-SUM derfor et gtudium vard.
Ogs8 af den grund, at det h¢rer til sizldenhederne, at TV-prakti-
kerne formaliseret reflekterer over deres arbeide, deres arbeidsw~
proces og over de programmer, som de skaber. John Carlsens sggende
Det gode fiernsyn og Bo Damgaards dagbogsagtige Men nu til noget

helt andet er eksempler pd de alt for f& interessante medie-reflek~-
tioner fra TV-praktikere, som er sliet igennem i offentligheden og
isar i medieundervisningen. Murene er &benbart tykkere her i dette
folkelige medie end de er pd f.eks. det litterare felt. DEr fore-
tages der langt hyppigere skift i positionerne mellem forfatter~—
og kommentatorreolle - Milan Xundera kan vare eksemplet herpf: han
skriver fremragende romaner og skriver fremragende om romankunsten.
Men TV-8UM er iser interessant, fordi den tanker produkiion og re-
produktion af mediets soft-ware -~ programmerne - under &t, som 2
sider af den samme sag. Eller rettere: som identiske, hvilket sd
maske er det mest problematiske punkt i SUM~komplekset og dets pa-
dagogiske praksis, — som jeg senere skal komme ind pa.

Rygraden i SUM-kurserne har indtil nu varet Rkurserne SUM I.

Nir det erklarede formdl med TV-S5UM er at forbedre programkvalite-
ten ved at styrke de producerende medarbeijderes bevidsthed om me-
diets udtryksmuligheder, s& er det overraskende, hvor TV-teori-lgst
materialet i grunden er. SUM~kompendiet og den tilknvitede under-
visning fremlagger ingen teori om Tvemediet som et sarligt medie,
men samler en rekke analysemetoder, teoretiske holdepunkter og kom-—

munikationsaspekter fra forskellige faglige omrader og traditioner.
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Programestetikken bygger s&ledes pd &n gang bide pd den nyere
strukturalistiske tekstanalyse (med visse ungjagtigheder i udsigel~
sasforholdene, som Mygind Kristensen og Rgnde Kristensen sd glim-
rende paviser 1 deres specialeafhandling (1%88), oy amerikanske
filmdramaturgl, der, hvor uforenelige disse to stegrrelser end fo-
rekommer at vere, forenes i 5UMs manual-agtige kompendium. Grei-
mas' aktantmodel er sdledes ikke mere analyseredskab til afdekning
af narrativitetens indre dynamik, men produktionsverktgi: "Vi skal
bruge et subjekt og en hija:lper - varsgo at ta'".

Til disse teorildn skal legges den adferdspsyvkologiske forestil-
ling, der ligger bag SUMsz beskrivelse af programkommunikationen,
ocg som Birgitte Hesselaa {1988} er efter 1 sin artikel, Xort fore
talt er TV-medlet 1 sin manipulationsmaskine, der efter program-
magernes forgodtbefindende kan flytte med programmets pramis (se
nermerse definition senere), og derefter andrer karakter. Han -
for efter Hesselaas opfattelse mé seeren i SUM vere af hankgn -
fglger regelret programmets udformning og forlieh til ende for
derigennem at lade sig manipulere, hvilket ogsd er hensigten,
Belvom SUM i et af sine "aktantniveauer' indsetter seeren som
'subjekt', forbliver han et objekt: Han er vilijelgst tilstede
som den veg, programmet projiceres op pé.

Normerne for programkvalitet ligger altsd 1 evnen til at manipule-
re seeren efter hensigten 0g ikke efter evnen til at frisette fan-
tasi ¢og gkabe oplevelse i sig selv eller kritisk distance. Det go-
de program er programmet, hvor programkonstruktgrernes ideer og

holdninger til emnet er dramatiseret 1 en form, hvor seeren uvil-
kdrligt rives med og fgres til samme standpunkter som programmets.

Det er forholdsvis problemfrit at overfgre dette til faktaprogram-
mer, kritisk journalistik og -~ muligvis ~ fiktionsstof (TV-Iilm,
~serier og ~teater). Man md ngdvendigvis have en feorudfattet hold-
ning til det stof, man formidler og ikke bare fmreg@glg, at man
kan vise virkelicheden frem som den er, men ndr SUM intenderer,

at konceptet kan bruges til alle typer af programmer, bliver det
problematisk, for s& bliver det indhentet af sin egen teori-lgsheds
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Der er ingen forskel pd seerne, og der er ingen forskel pd program-
typerne., Kompendiet mangler nemlig overveielser om de sociale oy
psvkologiske funktioner, som de forskellige programmer opfyider.
Derfor er det stort set uanvendeligt cover for de staerkt segmente-
rede underholdningsudsendelser, som mere of mere prager program-
falden p& alle kanaler. Der er ingen holdning eller pdstand til-
stede af moralsk karakter i DRs Superchancen eller Fup eller Fakta,

der, som SUM fordrer dei, kan forme programmets forlgb. Disse pro-
gramtyper er 1 serlig grad formet af forheld udenfor mediet i1 sig

selv, og for at producere disse orogrammer kra&ves - udover intui-

tion og *folkelighed' - en anden varktgjskasse end SUMs.

Digse fastlidste idepsynkrasier - om den modstandslgse seer og om
konceptets ubegransede anvendelsesmuligheder - skyldes, at SUM i
&n sammenhzngende beskrivelse vil det hele samtidig med, at det

er et system, der vil holde vand. Det vil ikke kun vare en manual
for alle producerende til alle programtyper, det vil ogsd pd &n

og samme gang vaere analyseredskab for ferdige programmer sambt pro-
duktionsverktei. Derfor er SUM ogsd interessant for medieundervis-—
ningen, der bidde indeholder teori og praktik, det vil sige produk-
tion,

SUM og TV-pedagoglk

Det, der umiddelbart fascinerer ved SUM-konceptet, er dets syste-
matiske logik. I de gvmnasiale uddannelsers medieundervisning ex
netop det praktiske arbeijde, medieproduktionen om man vil, forbav-
sende 1lidt beskrevet. I undervisningsrapporter og larer og larex
imellem, tales der mest om praktiske problemer ved at organisere
eleverne i produktionsgrupper, om udstyrets beskaffenhed 0g meget
sizldent om produktionsforlegbets faglige faser. Det er darlig nok
begrebsliggiort., Diffuse oplevelser af de fysiske besvarligheder
trader ofte i stedet for mere fagligt betonede indsigter om film-
og videoproduktionen ved henvisning til kategorier som 'afmysti-
ficering af mediet' og 'erfaringsdannelse gennem problemlgsning'.
Men styring af det kreative forlgb, som det jo egentlig er, be-
handles ofte jomfrunalsk og uprecist med formuleringer som "Og si
kan man ggre sddan..." eller “Hvis I g¢r sddan, sd husk at...".
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Omrddet tranger i hej grad til et elektrisk stegd af faglig art,
der kan skabe en bedre coverensstemmelse mellem fagets teoretiske

- og praktiske side. Derfor er SUM i denne sammenhang overordentlig
interessant og indeholder -~ trods sin karakter af tsoretisk colla-
ge - mange direkte anvendelige verktgier i den mediepadagogiske
prakegis. Her skal undervisningen vare eksemplarigk, men da risiko—
en for at tilfaldigheder og sindelag i for hed grad virker styvren-
de pé& forlgbet, er det godt at have nogle formelt-operationelle
begreber at tilrettelegge arbejdet ud fra.

Den kreative proces skal kunne styres og planlzgges ved at elever-
ne ferer deres 1d&sr gennem tilblivelsesfaser eller konstruktions-
lag, som SUM kalder det. Det skerper den produktive opmarkscmhed
og udelukker tilfaldigheder som styrende for medieproduktets ud-
formning. Graden af styring kan af bade padagogiske og faglige
grunde diskuteres, Da SUM er erhvervsrettet og selviglgelig ogsé
som delmdl har en ¢gget effektivitet i programproduktionen, skal
det ikke vere den endelige form i medieundervisningens praktik,
men en opblgdet form, hvor de vigtioste elementer fra SUM indglr,
kunne vare lgsningen. Gode eksempler herpd er undervisnings~- og
praktikbggerne af Gelr Briksen (1988} og Viggo Holm Jensen/Henning
Pryds {1987). Begge begger beskriver produktionsarbeidet ud fra nog-
le centrale SUM~begreber. ’

Derimod tvivler jeg pd, at SUM som et samlet analyseredskab kan
tilbyde medieundervisningen neoget. Enkeltelementer, som jeg sene-
re kommer ind pa, er coplagte at anvende i dramaturgiske analyser

af film og visge TV-udsendelser, men som en sammenhengende metode
til at komme til bunds i en £ilm/TV-program er den for rigid og
unuanceret. i det fglgende vil Jjeg derfor beskrive det vasentligste
i SUM-stoffet under synsvinklen: et produktionsvaerkted.

At konstruere et TV-program

Ifglue SUM-konceptet laves et TV-program i overensstermmelse med
nogle ngiere definerede konstruktionsprincipper (bemerk terminclo-

gienl!). Programmet skabes ikke, men konstrueres, bygges op, ved
hizlp af elementer, der bAde angiver programmets astetiske og dra-
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maturgiske indhold OG corganiserer produktionens forlegb. Det

sidste skal jeg ikke komme narmere ind pd, men igvrigt henvise til
Michael Bruun Andersens gennemgang af ‘programdesign’~tanken i
MEDIBKULTUR nr. B, juli 1988. "Kan man planlegge kreativitat?ﬂ

Koncept, konditioner, produktionsstyring samt efterkritik repra-
senterer denne del af SUM-komplekset. Udfra hvert enkelt af disse
begreber, eller faser af produktionsforlgbet, kan trzkkes den ide-
elle faglig organisation af samarbeljdspartnere, der sikrer program-
mets kvalitet, programid@ens kreative udvikling samt en rationel,
effektiv udnvttelse af DRs ressourcer.

Hvad det forste angdr -~ selve programmets indholdsmessige og ud-
tryksmessige identitet - inddeles programkonstruktionen i 4 over-
ordnede dimensioner: idé, indhold, form og udtryk. Ordene kender

vi fra den traditionelle astetik, hvor der skelnes mellem form og
indhold, og den semiotiske tegnopfattelse, i hvilken der eksiste-
rar et arbitrart forhold mellem tegnets indhold og udtryk, men her
dzkker de 4 ord over ncget andet. De er organiske sammenhangende
og stdr i et kausalitetsforhold til hinanden. Ved hjzlp af SUM kan
man sdledes ogsd 'dekonstruere' et fardigt programn, det vil sige
analysere sig 'ned' i programmets lag fra dets fardige udtryk til
dets nederste lag ~ programidéen, der ligger som en bidronning in-
derst inde i kuben og lader sig avie ved hislp af de form- og ud-
tryksmuligheder, der gilves.

Dexrfor kan jeg ogsd bedst anskueligggre SUM-begreberne ved at 'de-
konstruere' et ferdigt program og derved legge alle byggestenene
frem, Som eksempel har jeg valgt et velkendt TV-program - Sgfor-
klaring, lavet af Sten Baadsgaard og produceret af den kvalitets-
spgende DR-Dokumentar og vist fgrste gang i dansk TV i april 1983.
Jeg gennemgdr det f¢rste dramaturgiske afsnit i programnet - an-
slaget - da det viser sig, at alene i anslaget er de fleste SUM-
bagreher i1 virksomhed. Men inden det, vil jeg 1 summarisk form
gennemgd indholdet af de fire dimensicner, sdledes som det skildres
1 SUM~kompendiet.
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Forheldet mellem 148, indhold, form og udtrvk formuleres i denne
parcleagtige sentens i SUM-kompendiet:

Vort begrebsapparats fire dimensioner forekommer os at kunne
bere den konstruktion, der ligger til grund for ethvert pro-
gram: fra IDE til INDHOLD i HVAD DER XOMMER TIL UDTRYE over
FORM og anvendte UDTRYESMIDLER i HVORDAN DET KOMMER TIL UDTRYK
{forordet £il SUM I-kompendiet, min understegningl.

1., dimension: Idéen

Ferst og fremmest dekker Ide~dimensionen over programmets pramis,

det wil sige "den moralorienterede pdstand, som man bruger kunst-
varket/programmet til at bevise®. For at ggre pramissen operatio-
nel, det vil sige anvendeliy som konstruktionsverktgl for de pro-
ducersnde, iklades den en sproglig formulering, der er bygget over
den wvelkendte aktantmodsl. En narmere gennemgang af dette kan la-
seg 1 "chefkonstruktgren' Ingolf Gabolds artikel i MedieXultur nr.
3, august 1986, Pramissen udtaler sig om verdens besk#ffenhed og

subijektets rolle heri - hverken mere eller mindre. Formlen hedder:

‘Det er muligt for subjektet at opnd sit_mbjekt ved hielp af en
ged hialper og pd trods af en hdrd modstander'. I tragedie-udgaven

af premissen, som vi stegder pad 1 'Sgforklaring', er formlen selv~
fglgelig et negativit udsagn: '"Det er ikke muligt for ..... osv®,

I det @jeblik en pramis for et program er fastlagt for de program-
vdformende/konceptmagerne, er en rakke af de faktorer, der bestem-
mer programmets indhold og form, allerede til stede. Men der er
stadiyg nogle begreber, der skal udvikles 1 idé~fasen.

Med programmets pramis har man programmets moralske formel, der som
hijelp for programudviklingen kan knyttes til noget, jeg vil kalde
for ‘ressourcestof-banker': Formlen kan -~ for at sikre indholds-
messle genkendelse og udtryvksmessigt 1iv - knyttes til henholdsvis
myte, fabel og dagliglivets historier. Nar Kristi~lidelseshistorie

genkendes i MacMurphy~figurens skabne i Formans 'Gggereden’, er
det fordi instruktgren med den analogl har sikret sig en rakke dra-
matiske mulighedar og fremdriftskomponenter i sin bersetning, som
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tilskueren kan identificere sig med. Forman her gennem den dbenly-
se analogi fdet adgang til et mytologisk univers, der pden rakkeaf~
gegrende punkter former [ilmens indhold og beretning. S¢gren Kragh-
Jakobsens film 'Gummi Tarzan' refererer ikke til et mytologisk u-
nivers, man derimod til fablens: Tarzan~ficuren. Men ligesom 1
'Gogereden' giver referencen adganyg til et bank af indholdselemen=-
ter og formkomponenter, der nasten er uigmmsalig. Det gidste refe-
renceniveau - dagliglivets historier - omhandler veres egne livs-
erfaringeyr o0g skaber dermed jdentitet mellem programmets stof og
vort eget u~lovsmassige liv. De tre referencebegreber defineres
sdledes:

MYTE: EN beretning der i kraft af sin almenmenneskellge karak-
ter gentages til alle tider, og pd alle steder.

Idé&, indhold og form er altid det samme - udtrykket skifter
med tid og sted. Myten fdr altid religigs betvydning, idet my-

tens elementer af mirakler eller fantastiske hendelser, ikke
kun har betydning for vort liv, men ogsd for vor dgd og en gk~
gistens efter deden.

g&gg&: en beretning der i kraft af sin almenmenneskelige ka-
rakter gentages til alle tider, og p& alle steder.

Id&, indhold og form er altid det samme - udtrykket skifter
med tid og sted. Til forskel fra myten far fablen ikke reli-

gigs betydning, idet fablens elementer af mirakler eller fan-

tastiske hendelser, kun har betydning for vort liv -~ ikke for
vor ded og en eksistens efter degden.

DAGLIGLIVETS HISTORIER: en beretning af almenmenneskelig ka-
rakter, hvis i1d&, indhold, form og udtryk udformes afhangig
af tid og sted.

(8UM -I-kompendiet)

Det sidste begreb 1 idé-feltet er plottet, der i lighed med de an-
dre begreber ogsd har fdet en drejning i forhold til den gangse be~
tydning af ordet. Plottet er ikke kun programmets '‘rgde trdd', men
kort og godt "Forfatterens/den programansvarliges dramatiserede
handlingsplan til manipulation med publikums fglelser”. Det er isar
ordet 'manipulation', der skal bemerkes. Plottet er Jdet element i
konceptet, der angiver, hvorledes man kan f& seeren overbevist om
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pramissens rigtighed. Udgangspunktet er, at selv det tgrreste fak-
ta-program gengiver et udsnit og et arrangement af virkeligheden,
fremstillet 4L et forlgb der ikke er virkelighedens, men program-
mets. Man kan kryvdsklippe mellem meodstridende udsagn, oo man kan
for eksempel andre ved det kirurgiske ar af det hvide snit, som
MacMurphy fér i ‘Gegereden', for at tydeligggre det og for at f£&
det il at ligne Kristi tornekrans. Det interessante 1 denne op-
fattelsge af meningskommunikation, er selvfglgelig denne indbyggede
forestilling om den manipulerbare modtager, modtageren som et ob-
jekt, der lader sig andre, flytte, bevege sig ved hielp af en sty-
rende bevidsthed - programudformerne. Manipulationsmaskinen er -
programmet. Idealmodtageren er den modstandsl¢se seer, der lader
sig rive med af plottets virkelighedsarrangementer, myternes og
fablernes genkomet i nye udformninger, for at nd frem til en ind-
sigt, der korresponderer med programmets premis.

2. dimension: Indholdet

Programidéens pramis, stefhenvisninger og plot ‘indhold-ggres’

ved hijzlp af en rakke karakterer og nogle fremdriftskomponenter.

Earaktererne er "konstruktioner® af aktanterne {(Hizlpesren, Mod-
standeren, Subjektet/den der er 'barer® af programpremissen, Give-
ren} samt af nogle afledte aktanter: fglgekarakter og kontrastka-
rakter (1 forhold til subiektet}, tatteste relation den karakter/
elier rekvisit, der giver de andre karakterer mulighed for at ud~

‘‘‘‘‘

spegrgsmdl pd seerens vegne). Karaktererne har dramaturgiske funk-—
tioner {sikrer at premissen dramatiseres) o©g indeholder en indre
dynamik. De toner frem som personer, scoclale grupper, denstande,

dvr osv.

Dramaturgiens vydre dynamik tilskrives de 6 fremdriftskonmponenter,

som programmagecrne har at réade over. Altsd: Fremdrift er ydre dy-
namik, der pdfgres emnet, karakterer er indre dynamik, der pifg-
res emnet., De & fremdriftskomponenter er fglgende:

1) Hindring: ndr &n af karaktererne hindres i sit forehavende af
fysiske omstendigheder.
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2) Xompliketion: ndr &n af karaktererne hindres i sit forehavende

af psykiske omstendigheder,

3} Ronflikt: en eller flere af karaktererne modarbeides af andre
som vil det modsatte. Konflikten kan vere statisk, springende,
stigende eller varslende i forheld til beretterforlidbet.

4} Forventning: ndr seeren modtager information A, som forventes

udlgst i information B. Information B kan enten vare positiv
eller negativ, Fremdriftselementet ligger i adskillelsen af in-
formationsmeEngden A+H.

B} Varsel: nér seeren modtager information A, som forventes udlest
i dnformation B. Information B kan kun vere negativ, "og det
har vi wvidst hele tiden”, som det uvdtryvkkes i SUM-kompendiet.
Varslet ligner med andre ord suspense-teknikken, som den kendes
fra bl.a. Hitchcocks £ilm, og den indeholder ligeledes et starkt
glement af spendingsopladning.

6) Tidsfrist: ndr tidsmomentet er afggrende for en eller flere af

karaktererne,

3, dimension: Formen

Disse fremdriftskomponenter knytter sig, bortset fra 4} og 5}, taet
til programmets karakterer og dermed programmets indhold. Men same-
tidig er de i kraft af deres ‘natur' i hgd grad med til at forme
programmnets berstterforigh 1 spendingskurver, der opbvgges bevidst
med henblik pd at invelvere seeren i indholdet 1 et tattere og tet-
tere engagement, efterhénden som programmet skrider frem. Da hele
BUM~-komplekset stér i stor gald til amerikansk filmdramaturgi og
regler for manuskriptskrivning, kan det ikke undre nogen, at det

er det velkendte, dynamisk orienterede spandingsforligh, koncipe-
ret i den sdkaldte berettermodel, der udggr det afgprende formele-
ment i SUM. Da denne model, der opererer med et 7-faset udviklings-

forlegb, er gengivet og kommenteret i adskillige fremstillinger,
vil jeg n¢ies med at navne de overordnede liniler, men tilfgije en
rekke delformende elementex, som ogsd er indarbejdet i materialet.
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peretterforlgbets model ser grafisk ud sdledes:

£ A

BERETTERMODELLEND P NDINGHAVEVE

T

Yt

POINT OF M0 L IUHM
HKONELINT OFTRAPNING

ANELAL
FHAMNTIATION
UBDYBRING
BLIMAKS
VETONING

Ddviklinggs-forlegb

Grafens kurver svarer til de fglelsesudsving, som seeren formodes
at fd, sidfremt stoffet formgives i overensstemmelsem med de enkel-
te dramaturgiske afsnits 'anwvisninger'. Anslaget skal sdledes sik-
re en umiddelbar kontakt til seeren gennem en dramatisk, konflikt-
fyldt indgangssituation, foruden at den skal angive programmets
konfliktstof. Prasentationen tegner programmets karakterer og
stoffet. Omkring karaktererne udvikler konflikterne sig i Uddyb-
ningen op til det punkt, hvor 'der er ingen vej tilbage' - Peint
of ne return. Karaktererne, eller i det mindste den barende, er nu
8 involveret i konflikten, at det er definitivt forpasset at trek-
ke sig. Projektet kan nu ikke mere blot henlagges. Konflikten ud-
dybes 1 en Konfliktoptrapning, der forlgses 1 programmets zenlit -

Klimakset - enhver fdr sit, og programmets pramis trader lysende
frem. Udtoningen svarer til vor psykes behov for ikke at 'klippe'
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i klimaks, men at lade efterspillet etablere den gamle eller en ny

orden.

I denne overordnede forlgbsstrukiur kan en rakke delformende ele-

menter understrege beretningens spendingskarakter. Jeg trakker de

vasentligste frem:

1)

3}

4)

6]

20

rorklarende scene: er en scene, der oftest ligger fgrst i pro-

grammet, med den funktion at give en rakke ngdvendige oplysnin-
ger om en eller flere af karaktererne, f.eks. deres baggrund.
tnderhistorie: er hovedhistorien i modelform. Et selvstendigt

dramaturgisk forleéb, ofte med nogle af bikaraktererne, f.eks.
fplgekarakteren, der kaster lys over hovedhistorien.

Set-up/pay~off: er indlagte gentagelsesmgnstre i programmet, fi-

gurer, optrin og udsagn, der dukker cop igen. Fgrste gang de op-
trader {set-up) skaber de forventning og erindring hos seeren
ved at vare uforleste, anden gang de dukker op (pay-off]}forleg-
ses de. Fksemple: Klods Hang i eventyret samler en trasko, en
krage og en handfuld mudder op {set-up), der finder sine anven-
delser i kongesalen {(pay-off) til sidst. Begreberne er med til
at skabe en indre sammenhzng og betydningslogik indenfor det
dramaturgiske forlgb.

Hovedscenen: er scenen - umiddelbart f¢r klimaks - hvor hoved-

karaktererne ‘lagger kortene pd bordet' og konflikten stér for-
an en lgsning. I hovedscenen taler man i:

Punch-linie: i direkte meningsudveksling, uden ironi. Punch-

linie har ogsd et visuelt udtryk: Man stdr ansigt til ansigt
med hinanden,

S-minutters-entréen: er en scene, der kan legges midt i kon-

fliktoptrapningen. Den fungerer som ventil for afsnittes mette-
de spendingsfylde, et slags frikvarter, hvor seeren for en kort
stund kan slappe af. I virkeligheden er effekten af S-minutters
entr&en kun vderligere spandingsophobning, idet klimaks udsait-
tes. En sarlig satanisk udnyttelse af denne effekt erxr commer-
clals~indslagene 1 amerikansk TV p& ganske begtemte tidspunk-
ter i et programs forlgb. Navnet refererer til det gamle eliza-
bethianske teater i England, hvor den aldrende primadonna ved
teatret havde krav pd& en entré i ethvert af de stykker, der
blev opfprt, uden at det ngdvendigvis var pdkravet for dramaets
udvikling,




7) Falsk sortie: er den dramaturgiske effekt der opstldr, nadr se-

erens forventninger ‘snydes’. Vittighedens dramaturgiske for-
igh har ofte som udgangseffekt den falske sortie.
8) Mindst mulige: har som dramaturgisk effektat f& seeren til at opleve

mest muligt ved hizlp af mindst muligt (audiovisuelt udtryk) med
henblik pd at skarpe seerens fantasi. Konstruktionen af mindst
muligt kan vaere enten metonymisk (helhedsudsnit) eller metafo-
risk {helhedsomskrivning).

9} Tema: er i denne sammenhang udtryk for gentagelser af billed~-
elementer, lydelementer med henblik pd at skabe genkendelighed,
refrain eller lignende hos seeren. Temaet svarer til begrebet
redundans indenfor den traditionelle billedteori.

Godt TV er -~ ifglge SUM~konceptet -~ programmeyr, der har indarbej-
det disse formbestemmende elementer. Endnu bedre TV er programmer,
der fglger mere detalijerede, normative regler for, hvordan de skal
indarbeijdes, f.eks.: Prasentationen skal vare sd kort som muligt,
forklarende scene og tatteste relation bgr begranses, point-of-
no-vreturn skal forhales og ligge s8& sent i programmet sonm overho-
vedet muligt, udtoningen kan ikke undvares samt - maske den aller-
vigtigste -: Fuldstandig klarhed over programmets pramis er nad-
vendig for et godt program.

4, dimension: Udtrvkket

Programmets idé, indhold og form er ikke noget vi ser, men ople-
ver, Alt hvad vi ser, og hgrer, er udtryk. De tre dimensioner for-
mulerer og materialiserer sig i TV-programmets udtryk. T-mediets
wdtryksmuligheder er altsd af en sddan beskaffenhed -~ ifplge SUM~
konceptet - at det er istand til at koncipere, at foretage en
slags 'transparent oversattelse' af programmaterialet. Pramissens
moralske dictum skal kunne ses og hgres. Det velkendte 1 dette er
forestillingen om, at man gennem en analyse af et programs eller
films udsagn kan nd frem til abstrakte udsagn om verkets idéolo~
giske mgnstre, det nye er doktrinen om, at den modsatte vej ogsa
er gzldende: Et programs pramis, dets afledte indholéskarakter
samt konstruerede formkomponenter kan finde sin rette plads i ud-
trvkket,
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'Udtryksstyrken’ kan nemlig gradueres afhengig af, hvorhenne i

programmets forlgb, vi befinder os. Styrken miles via den mlde de
fem sdkaldte udtrvksparametre er kombineret pd. P& skift og afhan-
gig af beretterforlgbet kan der nemlig bevidst arbejdes med en el-

ler flere af parametrene, Hver gang mindst 2 af de fem parametre
#ndrer sig merkbart (synligt/lydligt betydningsfuldt) andrer ud-
trykket karakter, og programmet gdr over i en ny av-gestalt.

Det kan for eksempel vere, nar reallyden szndres til valsemusik
samtidig med, at det inddirekte, blgde lys skifter til hirde mod~
lysoptagelser. VYores oplevelsesmgnster andrer sig, idet der mar-
keres betydningsskift 1 beretterforlgbet - for eksempel en point-
of -no-return-gituation - hvilket i sidste ende skarper vores ind-
levelse i fremstillingen. De fem udtryksparametre er:

1} Tiden: programmets varighed, beretningens varighed (herunder
montage, klipningen som tidsmarke¢r) samt oplevelsens wvarighed.

2} Bevegelsen: der ligesom 'tiden’ har tre niveauer: bevagelsen
foran kameraet, kamerabevegelsen samt bevagelse fordrsaget af
klipning.

3} Rummet: de agerendes/interviewedes fremtoning, dekorationers
og rekvisitters rumopbygning samt TV-skermens rumgengivelse.

4} Lyset: det externe lys/farve (externe lyskilder), det interne
lys/farve {den elektroniske lyssatning) samt belysningen som
tilstedevaerende faktor i billdet.

s} Lyden: det talte ord/reallyd, musik samt lvden, som vi opfatter
den 1 det samlede av-billede.

SUM-anvisningen gdr da pd, at jo mere udtryksbevidst man benytter
de fem parametre, jo starkere vil styrken i ’udtryksmengden' vare.
Med andre ord: Omkring klimaks skal fire, méske alle fem, para-
metre anvendes i bevidst sammensatte av-gestalter, der involwverer
hele vores oplevelsespotentiale. I prasentationsdelen vil det va-
re 'nok' at fremstille stoffet ved hijalp af mdske blot en enkelt
af de fem parametre.

Udtryksparametrene og av-gestalterne er nok SUM-~-kompleksets stere
ste teknokratiske opfindelse. Her bliver intuitionen teknockrati-
seret 1 umiddelbare mekanistiske lgsningsmodeller, der bygger pd
enkle og liniere fe¢lgeslutninger fra idé~ og indholdsstof, over
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dettes formgivning til dets rette, indiskutable udtryk. Her exr in-
gen vaklen i geledderne, ingen t¢ven, ingen usikkerhed. Tingene
henger logisk sammen som i1 den gamle verden. Det er det newtonske
mekaniske verdensbillede, der er overfgrt til moderne tider.

Det er firkantet, men funktionsdygtigt. En gennemgang af anslaget i
*spforklaring! vil vise med hvilken effekt, S5UM-begrebet anvendes.

SUM og 'Sgforklaring’

I lighed med et andet af de tidligste programmer, som DR-Dokumentar
producerade ~ 'Den sagtmodige morder’, tilrettelagt af Poul Martin-
sen - er ‘S¢forklaring' lagt an som en kriminalistisk gdde, der
skal lgses. Som detektiver, som ‘gddelgsere’, indsatter programmet
mindst tre forskellige: 1) forzldrene til den omkomne stvrmand Ole,
2} journalisten Sten Baadsgaard samt 3} seeren.

Under mystiske omstzndigheder er styrmanden Ole omkommet ombord

pd fragtskibet 'Jytte Skou' tat pd den amerikanske vestkyst. Ifgl-
ge kaptajnen blev (Ole akut syg med dgden til fglge. Programmet ple—
derer for, at Ole i virkeligheden blev ombragt efter ordre, fordi
*han vidste for meget', som man ogsd siger i en ordentlig mafia~-
film. I breve hjem har han antydet kendskab til ulovlige vabentran-
sporter pd det skib, han var hyret pd. Forsldrene, journalisten
samt seeren, der engageret fe¢lger med, er interesserede i, at de
sande kendsgerninger omkring Oles de¢d kommer frem. De er subjekt

i hver deres aktantstruktur, aktive og mdlrettede mod deres ob-
jekt: Sandheden om Clegs dgd. Ifplge SUM-konceptet er faktaudsendel-
sen netop karakteriseret ved at have 3 aktant-niveauer: A-niveauet

- 'den gode histories aktantstruktur, hvori forasldrene gestalter
subjektets rolle, Be-ziveauet - der fortaller journalistens projekt:
at frembringe *den gode historie' samt C-niveauel - der er seerens
niveau, seeren som involveret subjekt pd vej mod ny indsigt i ver-
dens fortradeligheder og med journalisten som hijalper.

Det lyvkkes ikke at finde sandheden om Oles de¢d. Omstandighederne
forbliver lige dulgte, omend programmet far vendt nogle tunge in-

dicier mod kaptajnen og hans rederi. Pramissen for programmet har
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sandsynligvis heller ikke gdet pd det eventuslle og opklarende
mord (for Baadsgaard har vidst efter endt research, at han ikke
kunne opklare det, uden det dog har fgrt til henleggelse af pro-

gramideen). Pramissen har snarere varet fglgende: 'Det sr ikke mu-

ligt for et ganske almindeligt agtepar, at f8 vished om deres s¢ns

dgd pd trods af indsats af politi og presse/TV, ndr gkonomiske in-

teresser {(rederiet) er sd store, at regler, etik og aftaler ({(vedr.
sygdom ombord, behandling af degde, kystlagevagt) tilsidesattes’.

Det er den historie, som programmet forteller 1 1lgbet af 75 minut-
tar.,

Anslaget

Programmets beretterforligb svarer ikke ganske til den 7-fasede
iinesre dramaturgi, men et klart markeret anslag er der dog, og
det er det, som jeg nu skal gennemgd med henblik pé& at identifi-
cere flere af SUM~begreberne i1 funktion.

Programmet india&as med et ‘eksternt' anslag, nemlig DR-Dokumentar-
vignetten: En forkromet signatur vendes ned over en k¢lig bld bag-
grund, mens skrivemaskinen lyvder sin tgrre, travle, ner-deadline
tagtatur-lyd., S& er vi indstillede, Herefter fglger programmets
anslag, der bestdr af fe¢loende sekvenser {jeg benytter ordet
"sekvens" som et produktionsbegreb: En sammenhangende videoopta=
galse)

1} 8kilt med oplysningen: PBegivenhederne i dette program fandt
sted 1 1984, derfor har det veret ngdvendigt at rekonstruere
enkelte afsnit®™ ca. 13 sec,

2} Billede af hav i oprér, overdimensioneret lyd, tekst: “"Sgfor-
klaring"”, teleoptagelse, ca. 10 sec.

3} Foraldrene pd sort baggrund. Halvnar dobbeltportrat, moderen
bag faderens skulder. Faderen taler, og slutter sdledes:
"...da siger Ole til os, at han var kommet 1 besiddelse af en
viden, som han troede var farlig for ham", ca. 55 sec.

4} Billede af hav 1 opreér, som sekvens 23, ca. 10 sec.

5} Pancorering henover brevpapir, regnemaskine, kalender, naropta-
gelse. Speaker oplaser brev fra 0le til forgldrene, en hilsen
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6}

7}

8}

9}

10}

11}

12}

13}

14}

fra Japan, hvor han er pamgnstret. Der er, skriver QOle, mange
kendte ansigter, ",...men ogsd nogle jeg ikke har set fgr. Men
det ser da ud til at g& godt nok®, ca. 25 sec.

Nattekgrsel. Subjektivt kamera, der 'kigger' ud af frontruden
p& en - viger det sig - politibil, Blinkende rgde lys pd instru-
nentbradtet, lyskegler fra modké¢rende biler, fé¢rerens politi~
epaulet skimtes. Lvdside: politiradicen kvarnex, underlagnings=-
musik: kompositionsmusik mellem Bartek og minimalisme, urovaek-
kende-varslends strygermusik, uden kerne, melodik eller udvik-
ling, kun sitren og gentagelse, ca. 20 =sec.

Hardt krydsklip til neroptagelser af gule blomster og kvinde-
hander, der strikker. Panorering mod wenstre til avis, der hol-
des af mandehander, Nerbilleder af ansigter. Lyden: uddrag af
Radioavisen, hvor der tales om, at "bd8de DA og LO regner nu med
konflikt™, ca. 35 sec.

Hardt krydsklip til nattekg¢rsel igen, Jjvf, sekvens 6), ca. 15 sec.
Hérdt krydsklip til =gtepar i stuen igen, Radicavisen taler nu
om *,...at Sdvaernet meddeler, at der er risiko for.....", ca.
10 sec.

Rlip til politibil, der parkerer skrdt foran kamera, hundeggen,
bildgre abnes, betjente gdr ud og op mod husets hovedddr og rin-
ger pd. Kamera fgldger dem i en panorering, musik som i sekvens
6) og B), bkleot mere bevagelig/urolig, ca. 40 sec.

Frydsklip til interid¢r/esgteparret i stuen, manden reijgser sig,
ca, 5 sec,

Krydsklip {(de to scener/ rum'} falder nu sammen. Dgren abnes.
Politibetjentene: "Godday, er det Bent Sérensen?”, ingen musik
ca. 3 sec.

Bent Sorensen {(herefter BS) en face: Refererer samtalen til ka~
merast/dournalisten/seeren: B8tillede tre spgrgsmil om Ole og
fik at vide, at han var omkommet ombord p& "Jytte Skou'. Til
den afsiuttende oplysning om, at der fra det tidspunkt var 5
timer til, at han skulle begraves, zoomer kameraet ind pd

ner af BS, ca. 1'45 min.

Still-fote af Ole, mens speakeren refererer: - at s¢gnnen havde
vaeret urclig, og at han i en tidligere telefonsamtale hijem til
formldrene havde sagt, at han besad en viden, som muligvis kun-
ne veras farlig for ham, -~ at foraldrene havde det klare ¢gnske
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15}

16)

18)

19}

20}

21}

22)

23}
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overfor politiet, at Oles lig mdtte hiem til obduktion, ca.

15 sec.

Billede af BS som sekvens 13). BS siger med havet, fast stem-
me: "Vi m& ha' Ole hijem. Den begravelse, den skal stoppes!”,
ca. 10 sec.

Nat, regn. Politimand inde bag ruden i politiets radiotieneste.
Speaker taler: "Politiet i Skive meddeler rederiet i Kgbenhavn
om foraldrenes ¢nske”, still-foto af kgbenhavnsk pal®bygning,
ca. 20 sec.

BS i nar som sekvens 13): "88 var vi rolige. Sagen var nu i
gode hender., Ole ville komme hiem. Men tiden, den gikl", ca.
25 sec,

Plagdug (rgdt/hvidt} over kiste p& skib. Nat og bhl®sende. mu-
s#ik: blaserakkorder, ca. 5 sec.

Som sskvens 13}, BS: "Jeg ringede hiem til Inga og fortalte,
at vi ville £4 Ole hjem. Jeg var godt nok ved at tvivie, for
der var ingen, der kom og snakkede med mig®., ca. 35 sec.

Som sekvens 16), Speak-over: "Klokken 24 ringer rederiet til
politiet og siger, at det er umuligt at £4 kontakt med skibet.
Politiet undlader at give foraldrene besked. Fgrst 2 timer se-
nere, men da var det for sent™, ca. 20 sec.

Som sekvens 13}, BS: "Ved 2~tiden var jeg godtnok meget betan-
kelig. Jeg skulle da hiem til Inga ved den tid, Ole skulle be-
graves. Da skulle vi da ilhvertfald vare sammen”., ca. 25 sec.
Skibgkaptain i fr¢. Nat. Han laser begravelsesteksten op: "Lad
o8 alle bede..". kamera-pan forbi s¢gmend pd dekket. Kisten med
flagdugen vippes, glider ned af en slidske og forsvinder med
et hvidt skumsprgit 1 det sorte hav, ca. 1'10 min.

Foraldrene en face i deres stue, halvitotal, urs tikken, ellers
stilhed, ca. 10 sec.

Herefter glider programmet over i beretterforlgbets prasentation

med skiltet: "15 timer tidligere”™, Ilalt varer anslaget ca. 10 minut-

ter og bestdr af 24 sekvenser, det vil sige 24 selvstandige av-ge-

stalter, der er klippet sammen af 12 optagelser. Anslaget rummer

elementer spending og information om, hvad programmet igvrigt vil

byde pd, men derudover rummer anslaget en selvstendig historie,

forstédet pd den méde, at anslaget har sin egen pramis og sit eget
berettaerforieb.
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Anslagets pramis kan formuleres sdledes: "Det er ikke muligt for

et ganske almindeligt agtepar at f£f8 deres de¢de sgn hiem, til trods

for en beslutsom indsats, pd grund af politiets nglen og inkompe-

tance". Hvor pramissen for hele programmet handlede om at f4 vis-
hed om omstendighederne bag Oles de¢d, s& handler ansalget om van~-
skelighederne ved at f& bragt liget hiem. Derfor har anslaget sit
eget anslag, prasentation, uddybning, point-of-no-~return, optrap-
ning, klimaks og udtoning, inden historien om denne pramis er for-
talt til ende.

Beretterforlgbet kan skitseres sdledes:

Anslag: Sekvens 1-2}). Anslaget fortaller om beretningens konstruk-
tionsprincipper samt visualiserer premissen metaforisk: 'havet
sletter alle spor'/'oprgrthed’.

Prasentation: sekvens 3-5). Foraldrene som A~historiens subjekter

prasenteres i et betydningsladet dobbeltportrat, Yderligere pra-
senteres beretningens konflikt igennem opl®sning af Oles brev til
foraldrene,

Uddybningen: sekvens 6-14). Uddybningen er sammensat af to frem

stillinger: Krydsklipsforlegbet, hvor politiet er undervejs med
den tragiske meddelelse til de intetanende foraldre, samt faderens
referat af den efterfglgende samtale med politiet.
Point-of-no~-return: sekvens 15): Vendepunktet indtrazffer, hvor

historiens subjekt - BS - trader i drift, det vil sige traffer en
beslutning og bliver en dynamisk karakter: "Vi md ha' Ole hiemi®™.
Konfliktoptrapning: Sekvens 16~22). Konflikten tilspidses og an-

slagsberetningens pramis bliver mere og mere klar for seeren.
"Udtoning: Sekvens 24): Poraldrene fremstilles: knugende, forladte,
gorgfulde. En tyst wvisuvel fremstilling af tragediens omfang.

Formgivningen af stoffet speijler sig i mindre og mindre enheder.
Som en slags dranmaturgisk superstrengsteori stiller SUM-konceptet
den fordring, at hvert afsnit i beretterforle¢bet indeholder sit
eget tilsvarende beretterforlegb, der igen fortoner sig 1 miniatu~
re~haretterforleh, det hele i et mgnster, der ligner de gamle 5ol-
grynspakker med billedet af drengen, der lgber med en Solgryns-
pakke, hvorpa der er et billede af drengen, der lgber med en Sol-
grynspakke ogv. Milet for denne fordring er, at kunne fastholde
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seaeren i et engagement af indlevelse ved uden ophold at repetere
en oplevelsesformel, der hele tiden sikrer, at et klimaks er pé
vel: Programmets klimaks, anslagets klimaks, uddybningens klimaks,
uddybningens anslags klimaks, osv,

Jeg har omtalt anslagsberetningens pramis, Denne praemis har hver-
ken reference til myte aller fabel i BUM 'sk forstand, men knytter
sig i sit idéstof til en af dagliglivets historier: Historien om
familien der rives over og gdr til grunde pd grund af myndigheders
forsgmmelighaed: ‘*Den~lille~familie-i-knibe¥~historien. Plottet i
anslaget tilretterizmgger denne velkendte dagliglivshistoris, sé
pramissen treder frem. Det manipulerer med vores fglelser igennem
valg af karakterer, fremdriftskomponenter, delformende elementer
samt ved iscenessttelsen af udtrvkket: lvden, lyset, billedopbyvg-
ningen.

Lad os fgrst se pd karaktererne. Af medvirkende har vi:

1} Bent Sgrensen, Inga S¢rensen

2} 2 betjente i patruljevogn

3} 1 betijent ved politiets radiotijeneste

4) kaptaijn og s¢gmend ombord p& “Jvitte Skout

5-6) Journalisten, der optreder i 2 roller: som speaker og som
den person, BS taler til.

Som aktant, dvs. som handlingsindgribende figur i historien, kan
vi tilfedje listen:
7) Rederiet i E¢gbenhavn,

Egteparret Sgrensen fremstilles pd 2 mider, afhengige af om de er
gubdekter 1 A-niveauvhistorien eller hislpere i B-niveauvhistorien.
Som subjekter er de fremstillede 1 deres egne omgivelser, iscene-
sat med deres daglicge ggremdl, og nadr BS interviewes i denne rol-~
le, er det ved hans eget skrivebord. Udtoningen fremstiller dem

ogsd som subjekter. Anderledes ndr de er hijalpere i journalistens
forsgg pd at begrunde en mulig konspiratorisk sammensvergelse ome—
kring Oles dgd: I den egenskab leverer de ham oplysninger til sa-
gens opklaring - jvf. sekvens 3} - og er da fremstillede som vid-

ner pd en sort baggrund. Som subjekter reprasenterer de forzldre-
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kerlighed, solidaritet og tradition (kgnsroller, hiemmets indret-
ning, sprogaccent: "A' saer til politiet..."}, som hijmipere parts-
havere i en sag, som de er i vidneskranken for, (jvi. den sorte
kaggrund} .

Politiet er i A~niveaushistorien zgteparrets hislpere. De levererx
oplysninger ~ ikke alle -~ og skulle kunne have gennemtrumfet for-
zldrenes gnsker overfor det megtige kebenhavnske rederi, der i
giverens rolle undlader at lade sin magtposition f& indflydelse
til fordel for formldrene. Xaptainen er som modstander ham, der
iscenesatter og realiserer den disvelske plan, der for stedse for-
hindrer forzldrene i at f& deres ¢gnske om at £& Ole hijem opfvidt.
Den afggrende rolle 1 fremstillingen bessttes af journalisten, der
qua sine to selvvalgte positioner som speaker og interviewer bade

er seerens medoplever, foraldrenes tatteste relation samt 1 sine

speak~over~sekvenser former forklarende scener (sekvenserne 5},
14}, 16} og Z1)}. Denne blanding af dramatisk, episk og didaktisk
{interviews) fremstilling, hvor journalisten bdde er implicit i-

scenesatter og eksplicit forklarer, er med til at tegne programmet
som et faktionsprogram. I¢vrigt annoncerer anslagets fegrste sekvens
denne faktionskonstruktion gennem skiltets reference til det faktu-
elle og det dramatiserede.

Men lad os se pd hvilken ydre dramaturgisk dynamik, der tilfgres
disse karakterer, siledes at seeren i lgbet af de 10 minutter an-—
slaget varer, bdde har fat i det elementert spandende og forstldr
at tvde forlgbet 1 overensstemmelse med premissen,

Allerede i sekvens 2} presenteres vi for det férste set-up: Det
bglgende hav, der gentages som tema i sekvens 4) og fdr sit pay-
off i sekvens 23}. Som set-up skarper det vores nysgerrighed og
koncentrerer vores indsigt om det vesentligste: I havet ligger
Oled{metonymisgk}) /havet sletter alle spor {(metaforisk).

I sekvens 3) fdr vi det forste varsel (0Ole besidder farlig viden),
der dog blgdes op af sekvens 5)°' forventning om, at "...det ser da

ud til at g9d godt nok"”. Dog, det naste varsel f#lger umiddelbart
efter 1 sekvens &) med ledsagemusikken, der nzsten er stereoctyp 1
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sin uhygge. Billedet er 'hdrdt' (sort-hvidt, r¢dt advarselslys,
forvirret -~ 1 SUM-gprog: Takete) i kontrast til de sekvenser fra
foraldrenes stue, som det krydsklippes med {(billedet af forzldre-
nes stue er 'bgdt', Lummumma: rundt, gule lvs, dampet lyd}. Begge
scener er metonymiske., Men selvom sekvens 7) og 9) er lummumma,
indeholder de gennem Radicavisens nvhedscoplasning varsler, der fo-
regriber beretningens tragiske udgang. Da politibilen parkeres 1
sekvens 10) hgres hundeggen som yderligere varsel., I point-of-no-
return, sekvens 15}, mpder wi den fgrste tidsfrist {("Der er 5 ti-
mer til at Cle skal begraves”), der som fremdriftskomponent fér
stor betvdning for resten af anslagsberetningen. Tidsfristen pémin-
des flere gange i det fglgende, samtidig med at den selvfglyelig
bliver kortere og kortere, ijvi. sekvenserne 17}, 18}, 20} og 22}).

I sekvens 19} sendes det andet set-up ud: Flagdugen, som blafrer

i mprket i ca. 5 sekunder, far sit pay-off i sekvens 23}, da det
viser sig, at det er den flagdug, der er viklet om Oles kiste.

Man det tilfgres yderligere spandingsopladende fremdriftskomponen-
ter. I sekvens 20} - midt i konfliktoptrapningen - indgdr en kom~
plikation i BS's referat til journalisten, idet han nu er begyndt
at tvivie, om Ole ville komme hijem, "for der var ingen der kom og

snakkede med mig". Komplikationen forstarkes af en hindring i se-
kvens 21}, hvor rederiet meddeler politiet, at det ikke er muligt
at f& kontakt med skibet. Det f@rer frem til punch~line for BS i
sekvens 22}, hvor BS md indse umuligheden i sit forehavende og nu
vil hijem til Inga, "..pd den tid; hvor Ole skulle begraves”™. For-—
inden er pelitiet gdet i konflikt med agteparret ved at undlade
at give formldrene besked om rederiets oplysning. "Fgrst 2 timer
senere, men da var det for sent!®™, varsler speakeren.

Fremdrifiskomponenterne falder tat her ved klimaks. Til trods for
at udfaldet er klart for seeren, sd er spandingen vedligeholdt
gennem disse dramaturgiske kneb. Hovedscenen indtrzffer i forste

del af sekvens 23), hvor kaptainen oplaser begravelsesritualet.
Hele sekvensens udsagn er i punch-line, vi befinder 0s i sandhe-
dens ¢gijeblik, hvor spillet definitivt afggres. Klimaksbilledet er,
hvor kisten glider ned ad slidsken og forsvinder i havet. Her falw-
der anslagets & pav-oif'er, tidsfristen indhentes, og forazldrenes
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projekt md indstilles. Udtoningsbilledet - sekvens 24) ~ rummexr
ingen fremdriftskomponent, men fungerer psvkisk som indholdsmessigt
som anslagsberetningens afrundning: Foraldrene er i bogstav-
ligste forstand bragt til tavshed - en tavshed, der bade forstem-
mer og vakker harme hos seerxen. Harmen sikrer, at der er stof nok
til resten af programmet. Den er med et karakteristisk og kontant
SUM~udtryk en krog-ind i programmets prasentationsafsnit,

Som det forhdbentliy fremgdr af den forelgbige gennemgang af an-
slaget, er de anvendte fremdriftskomponenter og delformende ele-
menter afggrende med til at tegne det traditionelle, liniere be-
retterforlegbs spendingskurve samt med til at tydeliggpre beretnin-
gens idé-pramis. Det sidste konstruktionslag - udtrykket - er li-
geledes bevidst anvendt med variable styrker for at sikre en ind-
levelse og afkodning hos seeren, der stemmer overens med idé og
indhold. Primert bruges parametrene lys, lvd og rum som betydnings-
og spendingsskabende udtryk - sekunda2rt bevaeygelse og tid. For
overskuelighedens skyld vil jeg ngjies med at omtale nogle karakte~-
ristiske steder 1 anslaget.

Lyset angiver 'dag® og 'nat’. Der er sekvenser, der viser havet

om dagen og sekvenser, der viser havet om natten. Der er inter-
views om dagen, og der er politi og begravelse om natten. Men ly-
set angiver ogsd et ‘inde' og et ‘ude®: Foraldrenes oplyste stue
med varm gul belysning overfor skibsdekket i den sorte nat. Lyset
opdeler med andre ord anslagets univers i to verdener, der i for-
tolket forstand tematiserer det styrede, forklarende, oplyste over-
for det ukontrollable, uforklarlige, *wvilde'. Klimaks falder, hvor
lysets udtryvksstyrke er stgrst - det vil sige er mest betvdnings-

- barende: Nattescenen med nattelye og nattehav. anslagets anslag
starxter, hvor lysets udtryksstyrke er mindst: En dagliglys-opta-
gelse af havet om dagen. Her er lyset endnu ikke blevet betydnings-
berende.

Lydens kildex er BS's replikker, kaptajnens oplasning af begravel-
sesteksten, journalistens speak-over i de forklarende scener samt
ledsagemusikken, der befinder sig et sted mellem tegnefilmens

‘mickey~mousing' og en refererende illustrationsmusik. Mindst ind-
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flydelse pd det spendingsopbyggende forlgb har speak-over'en, nmest
afggrende har BS's og kaptajnens tale. BS's lange monolog (=tale
til journalisten}) er karakteriseret ved en stark autenticitet.
Hans stemmeforing, rvime, ophold pga. bevegelse og pludselige
punch=~linie-tale i point-of-no-return's "vi md ha' Ole hijem..."
bevirker, at den lydlige udtryksstyrke er allerstarkest, ndr han
taler.

Rummet - ©g seerens rumoplevelser - angdr béde de interne (foral-
drenes dagligstue, politiets radiotijeneste) og de eksterne (poli-
ribilen, skibsdzkket, havet) locations, den enkelte studieoptagel-
se pd sort baggrund af foramldrene samt de mange dominerende n®rop-
tagelser af BS, kisten og politibilen. Rumoplevelsen er tat (man-
ge panoreringer 1 nar-optagelse), nasten klaustrofoblsk og nér sit
udtryksnessige hgjdepunkt i klimakssekvensen, hvor kameraet er kon-
centreret om kiste, sgmend og kaptaijn i en kuende frg-optagelse.

S&ledes kan det ses, at udtrvksparametrene anvendes 1 dramaturgisk
giemed. Ihvertfald lyset og rummet ndr sin hd¢ieste udtryksstyrke,
hvor det dramaturgiske klimaks ligger. I udtoningen er rum, 1vs
og lyd neutral, nasten fravarende i betydningsmessig forstand.

SUM er ikke for sarte gisle

Som det forhlbentlig fremgdr af ovenstdende, sd er SUM-analysen
hverken astetisk, ideologikritisk eller indholdsmassig analyse 1
gengs forstand. SUM er erhvervsrettet i bedste mening, det er verk-
t¢d for producerende fagfolk. Skal der formuleres et dictum for det
overordnede SUM-koncept kunne det vere: at kunne tilrettelagge en

av-kommunikation i overensstemmelse med en id8 og med sterst mulig

effekt overfor modtageren ved hiazlp af av-mediets udtryksmulighe-

der.,

SUMs forestillinger om vark/program, vark-/programskaber og -mod-
tager er renset for ‘auteuristisk' tégesnak. Det genuine program
eksisterer ikke, varket, der skaber sine egne love og sin egen
zstetik er et falsum, der kun forplumrer meningskommunikationen
mellen afsender og modtager. AV-mediet - fiernsynet - er nemlig
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ikke intgressant i sig selv, da det ikke virker omformende pd
ideernes og indholdets virkelighed, og e heller er an del af
denne virkelighed, men - 1fplge konceptets underliggende ideclo-
gi ~ Kun virker som en transparent mellem idé-afsendere og idé-~
modtagere, en transparent, der dog har den sarlige egenskab, at
den kan fremhave og forsterke de moralske - 1 bred forstand -
standpunkter i idé@stoffet.

Dette er akilleshzlen 1 SUM-konceptet, o0g det hanger unagteligt
sammen med, at SUM ikke har nogen TV-tecri, men er hegtet gammen

af stykgods fra forskellige videnshorisonter.

Det er en collage af de sidste 30 Ars landvindinger indenfor tekst-
teori og narratologil kombineret med regler for manusskrivning og
hentet fra amerikansk dramaturgi. Med brask og bram sammenfgies
glementer fra disse vidt forskellive fagkilder 1 et sammenhsngende
system, der i den effektive (les: evnen till bevidst at manipulere
med sear@ﬁa fglelser) kommunikations hellige navn omformer det ube~
vidste, det uudsigelige, det metaforiske, det irrationelle i mdle-
lige stogrrelser: IdE og indhold kan 1 lige linie omformes til kon-
krete form- og udtryvksstgrrelser uden ‘ubeskrivelige kvantespring’.
fplelser kan programmeres og indtegnes 1 koordinatssystemer, ud-
tryksintensiteten kan mlles i skiftet i a/v-gestalter. SUM begran-
ser intuiltionen til idé&fasen, resten er hidndvark og 'oversattelses-
arbe-ijde’.

SUM £3r styr pd virkeligheden, for intet 1 programmet er tilfel-
digt, da det hele er udviklet af idéformlen: pramissen. Men SUM
far ogsd styr pé mediet i sig selv, fir teilet mediet i et nasten
programmnerbart udsigelsesfelt. Det er sdledes ingen tilfeldighed,
at man 1 DRs Uddannelsescenter arbejder pd at lagge hele SUM~stof-
fet ind i et EDB-program.

Hvis nu SUM havde en teori om mediet 1 sig selv, og det vil sige,
om dets rolle i socio-kulturen, om dets TV-Rillede som en serliyg
tekst, om dets evne til at skildre uden episk drag, om dets sarli-
ge fascination osv., 84 ville konceptet ikke have det prag af
styring og effektivitet, som det har nu. $& ville man ogsd kunne
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g den modsatte vej, gd fra konditionerne til konceptet og for
eksempel sige: "Her har vi en seolnedganyg, og her har vi en rusten
cykell Det vil wi lave et program om". Elley: "Her har vi en for-
Ladt havn 1 RKe¢benhavn, og her har vi en flot eksporthavn 1 Gite-
borg®., Det vil vi lave en eller anden film om¥. Det ville vare

SUM pd hovedet: vildi, impulsivi, konkret, uden mdl, men virkelig-
hedsnart,

Vil man systematisere det kreative TV-arbejde, stdr man pd mange
ndder i det samme dilemma som den moderne fysik: Enten konstrue-
rer man et sammenhesEngende, konsistent system, der sd kun kan for-
holde sig til en meget begranset del af virkeligheden, eller ogsd

konstruerer man et &bent, ikke~konsistent svstem, der kan bringes
i anvendelse pd hele virkeligheden, en slags workshop-formel for

fagfolk, og som kan bearbejdes og videreudvikle alle slags tanker
og billeder uden at de ngdvendigvis skal tilordnes et ferdigt sy-
stem,

S5UMS dilemma er, at det er et serdeles konsistent system, der vil
anvendes pd hele virkeligheden. Det er glimrende for den kritiske
journalistik og for TV-fiktionen. Men netop ved det, der er det
moderne TV's sarkende -~ showet oy entertainmentunderholdningen -
forekommer det ikke videre anvendeligt. Disse programtyper, hvis
tekstlige sxrkende er segmenteringen af programmet i 15-20 3=-minute
ters bestanddele, ligger udenfor den del af virkeligheden, som
SUM - pd trods af SUM~ideoclogien - kan forme. Jeg har kun set &t
underholdningsprogram 1 DR, der med succes var formet af SUM: Bent
Olsgen, Flemming Jensen og Svend Abrahamsens: "Jensen TONAJT", Alt
andet der har med underholdning at ggre, er = bevidst eller uvbhe-
vidst - styret af andre faktorer, og jeg tror, at hvis man vil an-
vende SUM som det store magiske begreb for alt TV, s& vil netop
underholdningen gd tabt.

Pa den anden side, s8 er SUM et fremragende padagogisk redskab,
fordi det er s& exsenplarisk, som det er. Det forhindrer, at det
kreative arbejde bliver en tilfeldig, ubevidst proces, der kan fg-

re til hvad som helst. Det gtiller sp¢rgsmdlstegn ved alle de be-
slutninger vedrgrende programmet/filmen, som de producerende traf-
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fer og skarper dermed deres opmarksomhed omkring deres produkt.
perfor kan jeqg i en undervisningssammenheng anbefale SUM som en
tilgang til det undervisningsomr&de, der i forvejen mangler ord
ag begreber: den praktiske mwedieundervisning. Men hverken elever
aller lerer skal vare sarte og nare forestillinger om det auten-
tiske vark eller den hemmelighedsfulde skabelsegakt, for SUM er
det modsatte: gennemlyvsning, kommunikationslogik, rationalitet og
styring.

0g som min gennemgang af anslaget i ‘'S¢forklaring’ forhdbentlig
viste: Man kan godt lave s@rdeles godt TV ved hijelp af suUM.
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