Kan man planlaegge kreativitet?

OM TV-PRODUKTIONSANALYSE

Af Michael Bruun Andersen

Inden for TV er det blevet moderne at udvikle en strammere
planlegning af produkiionerne, som bdde er mere rationel og
mepe kreativ. Ndr man 1 serliyg grad har dette 1 foous pd TV
frem for andre medier, henger det sammen med bdde den skep-
rede konkurrence netop her og de storve ressourcer der friset-
teg pa kort tid under en TV-produktion. Spergsmélet er, hvil-
ke konsekvensevr for bdde produkitionsprocessgen, holdarbejdet
og analysen af det ferdige produkt disse nye tendenser har,
Her beskrives rammerne omkring produktionsprocessen, det nye
konecept ud fra Val Strazovec's ideer om "eveative production
deaign” og eluttelig hvorledes hele produktionsprocessen kan
pilaceres institutionsanalytisk. Dovne lesere kan springe ind

& sider fremme vg slutte efter behay.

Inden for hele medieomridet sker der i ¢ieblikket verden over en

gennemgribende centralisering af produkticn, softwarecirkulation

{(genbrug fra medie til medie) og ejerforhold. I Danmark har wvi
endnu kun merket det i beskedent milestok, som eksempelvis Nor-
disk Films overtagelse af alle led i filmprodukticn og distribu~-
tion: lige fra studiery, laboratorier og udleining til verdens
sterste biografkompleks: Paladsbiograferne 1 Kgbenhavn. Qg vi er
senest blevet mindet om det ved Guthenberghus' overtagelse af La-
demanns forlag, hvor direktgr Xenneth Petersen udtalte;
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"¥Yopcentration er en betingelse, hvig vi gkal overleve pd frestidens medie-
marked. Og glr det galt for os, ghr det ogsh galt for danske interesser o-
verhovedet. Men lige s8 wvigtigt er det, at man ikke kan skspandere uden en
udstrakt grad af handlefrihed i hvert enkelt tilsluttet selskab, Centrali-
sering ey ikke wvetdten til frugtbar udnyttelsze, men derimod en mangfoldighed
af kreativitet inden for koncernens rammer” 1)
PA TV-omrfdet i Danmark g¢r vi precis det modsatte. I stedet for at
stvrke Danmarks Radio og ruste den til international konkurrence
pd produktions- og afsetningssiden, etableres der TV2, é-8 regio-
nal-Tv~-selskaber og mellem 20 og 40 lokal-TV-stationer. Denne
struktur vil give gget kamp om de knappe ressourcer og de to stgr-
ste, DR og TVZ er allerede nu ved at konkurrere livet af hinanden
for at f& lov til at betale medarbeiderne alt for he¢je l¢gnninger,
og deres indbyrdes konkurrence jobber priserne pé& uden- og inden-
landske begivenheder og fardige medieprodukter op i et hidtil u-
kendt niveau i Danmark. Resultatet er at indtagterne ikke sléar
til, reklametiden i TV2Z2 skal udvides, licensen forh¢ies eller de~

les til sterre ugunst for Danmarks Radio.

Ressourceknapheden slér ogsd ind i produktionsmbéden i institutic~
nerne. De tvinges til vderligere rationaliseringer af programpro-
duktionen. Hvad der krazves er mere kreativitet, mindre spild,
stprre effektivitet, mindre ressourceforbrug, flere programmer og
ferre medarbejdere, nve samarbejdsformer, professionelt arbelide
ogv. I Danmarks Radio er de asndrede vilkdr kommet til uwdtrvk i pa-
rolerne om mere og bedre dansk TV for de samme penge, dvs. effek-

tivisering af egenproduktionen gennem bedre ressourceanvendelse.

forbedret ressourceanvendelse kan anskues under to modsatte syns-~
vinkler, nemlig enten som en forringelse af arbejdsvilkdr og mulig-
vis udtryksmuligheder, eller som et fornuftigt tiltag i en situa-
tion hvor et stort spild har floreret. Hvad der er sandheden kan
kun afggres pd baggrund af ngie kendskab til procedurer og forret-
ningsgange, og et sammenligningsgrundlag, en mdlestok. Sadanne mé-
lestokke (penge, tid) har ofte ikke kunnet anvendes pid grund af

de forskellige traditioner for tildeling af ressourcer. En wigtig
effekt af en produktionsrationalisering vil siledes vare at ggre
miden at producere pd og udnyttelsen af ressourcerne sammenligne-
lige bdde internt og eksternt. Det vil i praksis sige at underleg-



ge produktionen en produktivitetsmilestok (tid + penge), omend

dette ikke ngdvendigvis vil f& betydning for det enkelte progran,
den enkelte produktion, men nok merxe som "&nd" dvs. som argument

i kanmpen om ressocurcetildelingen mellem forskellige typer af pro-
duktioner og afdelinger. Hvorvidt man skal bedgmme sddanne andre-
de managementinstrumenter positivt eller negativt afhasnger i sid-
ste instans af hvilke programmer dexr bliver resultatet af dem. Men
gode programmer kan ikke alene produceras ved hjzlp af effektiv
planlaegning af de materielle ressourcer. Der mé& "andelige" ressour-
cer til ogsé&, det der kaldes menneskets kreative evner. Kreativi-
tet er nggleordet uden hvilket planlagningsmaskineriet gar i tom-
gang. Men kan man planlegge kreativitet?

Hvis man et kort ¢ieblik vender tilbage til Gutenberghus-direktg-
ren, s& bemerker man, at han ogsd taler om kreativitet - og det er
ikke specielt eftersom ordet er hele medieverdenensg mantra - og at
han s#tter det i1 modsstning til centraliseringen. Men centralise-
ringen er jo et resultat af den efterstrazbte koncentration, og kon-
centration og centralisering har en tendens til at medfgre ensret-
tethed som igen er kontraproduktiv. Derfor optreder det klassiske
dilemma mellem pd& den ene side stordrift, bureaukrati, effektivi-
tet, ensrettethed og fantasilgshed og ¢nsket om at bevare smddrif-
tens fleksibilitet, individualisme og kreativitet pd den anden si-
de. Eller som han siger "koncernens rammer” og "mangfoldighed af
kreativitet”. Dilemmaet s¢ges her lgst ved "en udstrakt grad af
handlefrihed i hvert enkelt tilsluttet selskab". Derfor: Small is
still beautiful, but it has to be big!

Tv-produktionens faser

Der findes kun f& og sparsomt detaljerede beskrivelser af en TV-

produktions forlgb inden for drama/fiktionsomrddet i Danmarks Ra-
dio. Muligvis findes der internt materiale, men stdr man udenfor,
m& man holde sig til meget grovmaskede beskrivelser.

Man kan tage den treleddede model fra den engelsksprogede verden
som udgangspunkt: Preproduction, production, pestproduction. Den



er egentlig hentet fra filmverdenen, men store dele af arbejdspro-
cesserne og terminologien er overfegrt herfra til den elektroniske
billedproduktion. Production er den fase hvor der optages bille-
der og eventuelt lyd, s& preproduction er derfor alt forarbeidet

indtil "det egentlige®™ kan forega. Postproduction er tilsvarende

alt der foregir efter optagelserne, dvs. alt fra redigering og
lvdarbeide til kopieringer, udsendelse, markedsfgring og eventu-
elt salg til andre. Allerede her er der dog problemer med sammen-
ligningen med film, fordi TV jo er en dobbeltproces af produktion
og udsendelse pd samme mide som f.eks. Danmarks Radio er en insti-~
tution, som bdde producerer fiernsynsudsendelser og udsender fjexn-
synsudsendelser - som bekendt ogsa udsendelser institutionen ikke
selv har produceret, Ofte foregdr produktion og udsendelse pa &n
gang. Disse direkte udsendelser (i modsetning til tidligere produ-
cerede og optagne pad videcbdnd eller film) var den eneste made at
producere pd £or man kunne lagre billeder elektronisk, og det med-
férte fra starten et meget stort "apparat" ved TV-produktion, som
gr blevet slabt med ogsd efter at videobandet har muliggjort en
langt enklere, og ubureaukratisk TV-produktion. Ellis (1985) frem-
haver flerkamerateknikken i de tidlige direkie udsendelser, som
en vesentlig Arsag til den udstrakte automatisering og deling af
arbeijdet, som igen - som p& andre industrielle arbejdspladser -
fremmedgiorde arbejdet og dbnede for bureaukratisk kontrQlZ}.

Sten Jegrgensen, mangedrig producer ved DR, beskriver TV=-produk—~
'tiansferimbet i 5 faser: 1. Startstadiet, 2. planl®@gningsstadiet,
3., forberedelsesstadiet/opbygningsstadiet, 4. optagelsesstadiet
og 5. redigeringsstadiet. Man bider merke i at det meste af bogen
beskeftiger sig med de tre fgrste faser, altsd preproduction. Ra-

tionalet bag denne massive vagt pd forarbejderne er gkonomisk og
kvalitetsmessigt. "Det drejer sig ganske simpelt om at tilrette-
lagge og klargpre en produktion sé effektivt uddybende og forsta-
eligt, at man kan f& draget mest muligt udbytte af produktions—

tid, faciliteter og personel. Jo mere der kendes til produktions-
arbeidets forlegb, jo bedre vil man kunne vare med til at sikre et

rationelt produktionsforlegb afsluttende med det gnskede x&suitatj)‘



JErgensan sammen&i@m@r TV-produktionsarbejdet med et crkester,
altsd et team work med leder. Hvem lederen er, er det ikke vanske-~
ligt at f£& ud af en gammel TV-producer: "Television is the proda-
cers medium” som amerikanerns plejer at sige. Som de centrale le-—
delsespersoner naevner Jgrgensen fe¢lgende 5: Producent, TV-prodo-
cer, manuskriptforfatter/adapter, instrukter og afvikler. "De

fem (...) vil i flere tilfalde kunne samles i een (...}. I sin y~
derste konsekvens vil TV-produceren kunne rumme dem all@(...}“éj.
Hans kvalifikationer bl.a. som leder er beskrevet i forbindelse
med det team, som er ngdvendigt ved en flerkameraproduktion, det
Jgrgensen kalder en "Team 7"-produktion (fordi der kraves mindst
syv personer 1 teamet). Der stilles store krav til den enkelte,

ag samtidigt kreves "en sund arbejds-demokratisk indstilling til
samarbejdsfunktionerne. Gennem et virkeligt dygtigt lederskab skal
TV-produceren kunne fremelsks denne specielle arbeijdskonstella-
tion: 1} UDNYPTELSEN af dep enkelte medarbeiders faglige eksperti-
se, til brug for: 2) TEAM~WOREets spandende muligheder for at ud-

vikle skaberlyst og prcduktianﬁkreativitet“§).

Lad os et ¢jeblik vende tilbage til Je¢rgensens stadier inden vi
fortsatteyr med producentens lederfunktioner. I Jergensens l. sta-

die {Startstadiet! udvikles eller presenteres ideen, og program-

staben hyres eller indkaldes, det wil typisk sige produser, for-
fatter, eventuelt konsulenter og researchfolk. Der laves si&
research, der skrives svnopsis, og der udarbeides et manuskript,
eventuelt pad grundlag af en andret synopsis og mere research. Der-
efter laves produktionsresearch, hvor det unders¢gges hvilke prak-
tiske krav produktionen stiller, og p& denne baggrund kalkuleres
produktionen oy der opstilles et budget, og produktionen sendes
til endeliqg godkendelse.

2. Planlegningsstadiet: Hvad der planlegges her er produktionen

og det sker bl.a. gennem produktionsmgder, hvor helst alle de in-
volverede skal deltage, siledes at den rette korpsénd kan etable-

res pd grundlag af en Yorientering om hvad program og produktion

glr ud pi", sfledes at der kan skabes en "positiv forstdelse af,
nvad der forventes af det skabende Team - (fagligt som kreativt),
- o samtidigt pointere det fzlles ansvar for overholdelsen af de
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tidsmassige og gkonomiske kyav, der er nedlagt i den godkendte
kalkule - samt huﬁg@ttet“ﬁg

3. Forberedelses- og opbygningsstadiet: Her foregadr den detaljere-~

de produkitions- og optagelsesplanlegning, udarbejdelse af produk-
tionsmanuskript {("dreiebog®), udarbeidelse af "story-board"”, sce-
neografisk udformning o.m.m. Denne fases effektivitet er afgpren-
de for om teamet kan fungere siger Jg¢rgensen. Temaet: I virkelig-
heden er der tre forskellige teams, som skal fungere sampern, nem-
lig programproduktionstemaet, den tekniske produktions team og te-
amet for det han kalder servicefunkticoner. Ifglge Jgrgensen er
serviceomridet scenografi, dekoration, rekvisitomridet, kostume-
og make-up-omridet og det grafiske omrade. Fgrst ndr disse tre
funktionsomréder arbeider gnidningsfrit sammen under producerens
ledelge, ndr man frem til det ¢nskede reaultat pd forventet tid
og inden for budgettet.

Vi skal ikke her g8 videre med beskrivelsen af hvordan man gennem-
ferer en TV-produktion i praksis. Hvad der derimod skal understre-
ges, er Jgrgensens starke fremhavelse af forproduktionsomridet.

Denne vagtlagning har fdet en tand til inden for de seneste ar i
Danmarks Radio, Her forsgger uddannelsescentret (tidligere "Perso-
nalekursus”) at uddanne medarbejderne til at arbejde mere effek-
tivt med forproduktionen, at tanke pd &n gang mere effektivt og
mere kreativt allerede 1 denne indledsende fase. Baggrunden er na-
turligvis den nye konkurxrencesituations rationaliseringskrav, men
cgsé at der i DR, pd& trods af den planlagning der faktisk har varet
af forproduktionen, alligevel har varet for meget ressourcespild,
ndr selve optagelserne gik igang. Dette fordi forestillingerne om
hvad det egentligtvar udsendelsen drejede sig om, viste gig at wva-
re for upraeise, selv om alskens opstillinger over hvordan det

skulle ggres, sd valdig overbevisende ud.

Filosofien bag en mere avanceret og pracis tilgang til produktions-—
planlagningen er udviklet af den tiekkiske scenograf Val Strazovec
pd Canadian Broadcasting Company i Toronto, P& uddannelsesafdelin~
gen her har DR-scenografen Hans Gjerding efteruddannet sig til det
der kaldes production designer, og det er ham, sammen med andre
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fra de sdkaldte SUM-grupper, der seger at formidle den nve, sa-
kaldte konceptuelle tenkemide til medarbeijderne i DR,

Hvad er det? Det drejer sig om at tenke programforberedelsen si
systematisk, at man herudfra kan designe hele produkticonsforleg-
bet, som kan kaldes et programdesignset, Dernest handler det om
at holde sig for ¢je, at TV er et viszuelt medium som skal kommuni-
kere, Det er der ikke rigtig nogen der har tenkt sammen for. Dem,
der kommer nermest er reklamefolkene, szom netop f¢r en kampagne
ivaerksattes, har et udfoldet koncept for kampagnen, og herudfra
planlegger det videre arbeijde. I TV skal programdesignet f& visu~
elt udtryk 1 et lille stvkke video som udtrvkker konceptet. For
hele produktionen drejer det =ig om at styre de 5 udtryksparamet-
re {rum, tid, bevagelse, lvs og lvd) sd& effektivt eller bedre: s&
gkonomisk som muligt - 1 alle dette ords betvdninger. Gierding
sammenfatter Strazovec-metoden som en pracigering oy gkonomise-

ring af de visuelle udtryk, cg udarbeijdelsen af en "audicvisuel

forklaring® p& konceptet i forbindelse med en udarbeijdet beretter-
mmdel?). Det er med andre ord den "viguelle forklaring"” der danner
baggrund fer den gkonomiske estimering og evaluering af projektet,
Derefter laves sd eventuelt story board, og dervefter dekorationer/

scaenografi osv.

Hvem udformer konceptet? Ifglge Gierding etableres en konceptgrup~
pe, som ideelt set bestlr af TV-producer, produktionsdesigner/sce-
nograf, dramaturg/producent, forfatter og instrukter. Denne gruppe
udggr om man s& kan sige den kreative junta inden for den enkelte
produktion. Det er her - stadlg under ledelse af TV-produceren -
at produktionens magtmaessige og kreative centrum befinder sig., I
forhold til J¢rgensens model springer det umiddelbart 1 ¢inene at
scenografen gennem at omdefinerse sin egen rolle, nemlig som det
langt mere vidtgdende arbejdsomrdde som produktionsdesigner, sd

at sige er kommet ind i varmen, er kommet tet p& de afggrende
kunstneriske beslutninger: Fra at vere servicefunktion er sceno-
grafien blevet programfunktion, for nu at blive i Jgrgensen-termi-
nologlen,
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Forespurgt om denne omstrukturering reprasenterer en demokratise-
ring af beslutningerne, er Gilerdings svar klart nej. Hvad man vin~
der er en bespareclse pd gkonomisiden, pd grund af ferre fejltagel-
ser, og en gevinst pd billedsiden, altsd i kommunikationen med
seerne. Hvorvidt denne gevinst faktisk kommer, er han den fgrste
til at pépege fgrst md dokumenteres - noget medieforskerne passen-
de kunne tage sig af. I forlangelse af demokratiseringsspgrygsmilet
pointerer Gierding videre, at den meget elaborerede billedside,
f.eks. med story board'en med computervisualisering, meget vel

kan medfgre en dekvalificering af en razkke arbeidsonrdder, f.eks.
skuespilleromrddet. Skuespillere kan t®nkes at blive rene héndver~
kere, som blot skal udfvlde den meget specificerede story board
som de kreativt arbejdende har udformet. Sat pd spidsen kan den
gevinst i kreativitet som opnds i den ene ende af produktionspy-
ramiden, meget vel fortabes i den brede basis, od her skabe en u-
tilfredshed, som pd langere sigt kan virke kontraproduktiv. Gler-
ding er klar over, at dette kan vare resultatet, men ser 1 gje~
blikket ikke nogen lgsning pd det. Maske kan man @ndre arbejds-—
funktion fra produktion til produktion, miske kommer det +til pro-
tester fra de grupper der mdtte blive sorteper. Hvordan det end

-

bliver pA dette punkt, =& stdr det principielle spgrygsmdl tilbage
om kreativiteten i et sddan team er et nulsumsspril., Dette skal
fgrst vise sig gennem de produkter der bliver prasenteret for se-
erne; Hvilket indhold kommer der ud af disse nmeget formbevidste
bestrabelser og internationaliserede fortallemdder, fidr vi genre-
avarlapniﬁgﬂr oy =zndringer og hvordan med forholdet mellem fact
og fiction. Vi kender ikke gvarerng, men medieforskningen bgr
selvsagt bidrage til dem.

Inden vi vender os til medieforskningen kan det maske vere nyttigt
kort at se pd de intentioner som Gjerdings laremester Val Strazo-
vec har, og som kan findes i bogen "Television as an expressive
means"” fra 1982, Strazovec mener, at det nu md vaere slut med den
platte realisme, som er knyttet til TV som bklot og bart meddelel-
sesorgan, som kommunikation, som han siger. TV skal forvandles

til et kreativt medium, til et udtryksmedium - "an expresgsive
means®., At betragte TV som et middel til blot kommunikation med-
fprer at vegten legges pd de tekniske processer., Hvis man imidler-
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tid vil "use televisgion as an expressive means, ~ like a painter
uses his paint and brush - we have to change the technical pro-
cess into a creative process”. "It is this form of use which

classifies into the field of audio-visual arts, together with
theatre and £ilm é...}“gl
skal virkeligggre denne intention. Selv om Strazovec er klar over

. Oy det er altsd production design der

kooperationsforholdene i TV-industrien, er det altsd, som s8 ofte,
den gammeldags kunstnergestalt, der danner forbillede, det er in-
dividets kreativitet og udtryksbehov, kunsten, der endnu engang

forsgger at slé& sig igennem i massekulturens organiserede kollek-

niverglm

Produktionsanalysen i medieforskningen

Medieforskningen kan opdeles i tre forskningsomrdder: Institutions—
eller produktionsanalysen, indheldsanalysen og receptionsanalysen.
Denne grovmaskede opdeling svarer til den klassiske kommunikationg-
models tre ladr nemliy afsende, budskab og modtager, og i den tid-
iige medieforskning kaldte man da ogsd det der her benavnes produk-
tionsanalyse m.v. for afsenderanalyse. I dette historiske perspek-
tiv kan man sige at den tidligere netop koncentrerede sig om de
mediefolk, der mest umiddelbart kunne ses som afsendere, nemlig
journalister, og dermed karakteriserer man ogsd et andst sartrak
ved den tidlige forskning, nemlig at den var mest interesgeret i

de "politiske" medier, de medier som plvirkede folks politiske me~
ninger og adfard. Derfor var journalister og redaktgrer pd aviser,
i radioc og TV interessante: Det var dem der bestemte hvad der kom
ud. Interessen for fiktionsproducenter er kommet senere.

Man kan ogsd fors¢gge sig med en svstematisering af institutions-

og produktionsanalysen efter nationale kriterier. Her er det til=-
strekkeligt at sige, at der 1 dansk medieforskning kun er lavet
meget £d empiriske undersggelser, og at det vigtigste arbeijde ogsd
her er gjort pd nvhedssiden. Stegrre arbeijder fra forskerside er
ikke gjort pd fiktionsproduktion. Men produktion og institution gi-
ver allerede her anledning til mulig forvirring, og derfor kan et
tredje systematiseringsforsgg miske klare hegreberne?e}“ Her skel-

nes mellem tre niveauver inden for denne del af medieanalysen, nem-
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Lig for det forste det interorganigsatoriske og —ingtitutionelle

niveada, hver det er forholdet mellem medisorganisationerne indbyr-
des og deres relationer til andre institutioner og samfundet i det
hele taget der fokuseres pd, altsd bl.a. den type problemer som te-
matiseres 1 indledningen til nervarende artikel, Man kunne kalde
dette niveau det institutionelle niveau. For det andet hvad man
kunne kalde det bureaukratiske eller organisationsniveauet. Her ey

det medieorganisationen som helhed der interesserer, hvordan f.eks.
Danmarks Radio fungerer som organisatorisk system. Det tredie ni-
veau kunne man s& tilsvarende kalde produktionsniveauet. Hertil

herer hvordan den konkrete TV-produktion foregdr - hvis det altsd
er TV man analyserer - hvordan f.eks. produktionsdesign fungerer
som planlegningssystem, altsd en rekke af de spdrgsmdl, som har
varet bergrt i det foreglende. I de seneste dr har der pd det felt
foregdet en meget spandende udvikling i engelsk medieforskning,

serligt med hensvn til dramayraduktion11’

. P4 dette analyseniveau
h@grer ogsa mere generaliserede unders¢gelser af bestemte erhvervs-
grupper, jobtyper, rekruttering, socialisation, profegsionalise-
ringsgrad og ideologi. Den klassiske undersggelse pd dette omrdde,
er Muriel Cantors store undersggelse af amerikanske TV-producere
fra 1971. Det tvargdende i sddanne undersdgelser gor dem imidler—
tid samtidg af kun begranset vardi til forstdelse af den konkrete

TV-produktion, og af det/de produkter der kommer ud af den.

I Danmark findes der en del undersdgelser pd institutionsniveauet
{ndr vi holder os til TV}, refleksioner og analyser af Danmarks
Radios forheold til den borgerlige offentlighed, stat og lovgivning,
politisk pression og kulturpolitik, Den sdkaldte monopolstatus DR
har nydt indtil for nylig har gijort dette arbeide forholdsvis sim-
pelt. Med konkurrencen med en kommercielt baseret TV-station mé
TV~institutionsanalysen blive betragteligt mere kompliceret, og
samtidigt bliver det demonstreret pé& tydeligste vis, at de tre a-
nalyseniveauer md samarbejdes for at kunne leve analytisk op til
den nye situation p& det danske TV-marked. Et enkelt eksempel er
tilstraekkeligt her: Da TV-konkurrence jo i sidste instans - eller
skulle man sige 1 fé¢rste instans? - er en konkurrence om seere,

s& bliver placeringen i dagsforlgbet meget vigtigt, eller med and-
re ord programplanlegningen. Med en effektiv planlagning af hvor
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programmerne bedst placeres, kan man "ramme” de rigtige seere, og
det kan siges at vare en fordel. Imidlertid kommer dette til at
spille en meget stgrre g bestemmende rolle ved produktionen af

det enkelte program, og "degraderinger” i programplanen kan sla
et program fuldstandig ihjel. Provinsafdelingens “"Voksdugen" kan
illustrere dette., Carlsen og Damgaard skriver {om deres aget pro-
gram} dette:

"Det er altsd i DR-sprog et "bredt” program. Men pi den sendetid erpkring k1,
21 skal der helst ligge andre programmer ifglge policy- oy markedstenkning:
de serligt underholdende, de sarligt provokerende, de sarligt aktuslle o
spendende programmer - altsd de store "sallerter". Derfor bliver "Voksdugen®
Fiyttet hen til de "smalle" progranmers sendetid efter ki, 22, hvor "vores®
seere enten er géet i seng, eller hvor programmerne kraver en serlig forhands-
interesse™ 12}
Selv om disse beklagelser er et partsindleyg, s& skal der nok vare
noget om snakken. Men programlagningen vil ogsd sl& ind i selve
programkonceptet, altsd f¢gr produktionen overhovedet er gaet igang.
Et bestemt tidspunkt ("slot™) har et bestemt publikum (i sterrelse
og delvis sammensatning) og det giver de og de kontaktmuligheder
for reklamer i et program, og dermed de og de potentielle indteg-
ter for stationen - hvis den altsid kan producers et program, som
kan suge hele publikumsmassen op. Dette wvar netcp tilfzldet med
den engelske ITV-krimiserie "Hazell"™, som en af de mest dvbtgdende

produktionsanalyser pd drama-~siden har som obijekt.

Produktionsselskabet Thames "ledte efter noget populart, som skul-
le passe til et bestemt “"slot" /kl. 21/ og i nogen grad efter noget
som kunne passe med en formel pd sikker popularitet, nemlig en kri-
miserie. Samtidict gnskede de noget som ogsd kunne variere den vel-
kendte fmrmel“?3). Derfor blev en bestemt roman valgt som forlag
for serien, og siden blev en hel del beslutninger vedr¢grende seri-
ens "udseende” ogsd taget af hensyn til det formodede publikum,

Hvad vi ser med dette eksempel er altsd at policy-beslutninger ta-
get ud fra konkurrencehensyn, altsd forholdet til andre stationer,
rekker ned igennem alle niveauer og ind i hiertet af de kreative
beslutninger. Det er klart at sddanne konkurrencehensyn medieres
sterkt gennem organisationsniveauets bureaukrati, Det er her at
planlazgningen programmessigt, gkonomisk og personalemessigt bliver
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til i et kompliceret spil med eksternt politisk og publikumsmes—
sigt pres og interne magtkampe om professionelle vaerdier, prestie
ge og kreative muligheder.

Den nye konkurrencesituation vil 1 ¢gvrigt nok medfgre, at delt po~
litiske pres af mere direkte art bliver 3vmkket§%}, samtidigt med
at markedet sikrer at det i stedet er de gkonomiske mekanismer

der bliver mere fremherskende. Det er sandsynligt at dette vil f&
~ ja maske allerede kan siges at have f&et - den effekt at organi=-
sationsniveaust, bureauvkratiet i Tv-medierne kommer til at spille
en anden rolle end fgr. Hvor det tidligere war tvunget til at fun-
gere som "buffer™ i forhold til det politiske pres, og "beskytter”
af programproducenterne oppefra, ja sd vil bureaukratiet med den

i sidste instans ¢konomiske rationalitet f& stgrre og mere struk-
turerende indflydelse i hele det pyramidalske system. F.eks. vil
ressourcetildelingen foregd pi midder, som mere er egnet til at
tilfredsstille managementlaget end produktionslaget i organisatio-

nen. Igen kan Carlsen og Damgaard levere materiale:

"For at spare har planleggerne indfgrt et normsystem i DR {...).
Systemet gdr ud pid, at programmer kategoriseres efter typer: por-
tratudsendelser, aktualitetsprogrammer, paneldiskussioner osv.
Disse typer tildeles s8 en bestemt facilitetsramme: s& mange opta-

ge- og redigeringsdage og & megen ¢R0nmmi"15,

. Kun helt sarlige
programmer kan s& at sige sprenge rammerne, og det vil typisk vare
de store pfegtigepraduktimner, som skal legitimere egéenproduktiong-
kapaciteten, Det gg¢r efter forfatternes mening eksperimenternse

langt vanskeligere inden for de smd produktioner.

Samtidigt med at "bureaukratiet" far mere gennemgribende indflydel-
se indadtil, eksperimenteres der interessant nok med en komplemen-
tar "friggrelse” af produktionsgrupper fra de traditionelle afde-
lingsgranser vaner og aftaler - netop med henblik pd at sikre krea-
tivitet og preduktivitet under det regimente, Dette er helt 1 over-
ensstemmelse med den strategl Gutenberghusdirektdren blev citeret
for tidligere, og som i ¢vrigt er almindelig managementvisdom 1
dag. Den store, overorganiserede virksomhed lgber altid ind i det
problem at med struktur, hierakili begrenses friheden, og den er ngje
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koblet til den kreativitet, som efterspgrges i alle virksomheder
i dag.

Modsatningen mellem kreativitet og organisation kommer ogsd til
udtryk i opdelingen af forskningsprocessen, Gir man ind pd organi-
gatlonsniveauet, drejer det sig om at forstd organisationens méde
at fungere p& som en helhed, og dette vil jo typisk sige at under—
spgelsen kommer til at dreje sig om hvordan en policy gennemsat-
tes. Det er s& at sige oliens synspunkt der indtages, nok sd me-
get som det grus man ogsd kan kaste i maskinerne. Man md i en vis
udstrakning solidarisere sig med maskineriet. Forskningen bliver

Do , . c e oo ]
derved mere "revisionistisk" end kritisk 6)

» Det modsatte gor sig
sd tilsvarende geldende, ofte pd det trin lavere analyseniveau, i
den egentlige produkticnsanalyse. Her tages de kreatives parti og
organisationen bliver til bureaukrati i negativ forstand, til
"control” eller “constraint®, som det hedder i den dominerende en-
gelsksprogade texminoimqi??}. I denne forbindelse er det verd at
navne, at denne "fornermede” synsvinkel er der god grund til at
undersgge. Man mé& nemlig ikke glemme at kreativitetens frustratio-
ner udggr centrale erfaringer, ikke alene for folk i medieindustrie
en, men for l¢gnarbeidere i hele den moderne arbeijdsverden. Og dis-~
se erfaringer slipper heldigvis ofte igennem £il de ferdige pro-

dukter.

Xreativitetens dobbeltkarakter

Hvad er kreativitet egentliyg for noget? Btymologisk set synes der
ikke at vare nogen tvivl: Kreativ og kreativitet kommer fra en~
gelsk, dog sdledes at kreativ, som betyder skabende, er meget ald-
re, om end ikke almindeligt pd dansk: Det optrader i 0ODS, som pa
dette omrdde er fra 1921. Kreativitet derimod er ifglge "Nye ord
pé dansk 1955-75" fgrst kommet til landet 1 1964. Dette &r optra-
der det i "Bgrsen" i forbindelse med reklamebureauvarbeide, og med

betydningen at udvikle nye og bedre l¢sninger. S4 bade skabelse oy
innovation ligger tat pd betydningen. I fremmedordbogen (Gyldendal)
siges der ogsd: evnen til nyskabelse, iderigdom oy evnen til at
realisere ideerne. Det er inden for erhvervslivet og i nogen grad
indenfor {den amerikansk influerede) psvkologi at begrebet indfores.
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Fgrst senere overtages begrebet ogsd af forskellige typer mediear-
beidere efter amerikansk forbillede, nemlig i de medier, hvor
kunst og forretning tydeligst lgber sammen. Blandt kunstnere ey
begrebet ikke udbredt. Sdledes er en forfatter i Danmark netop ik=-
ke "creative writer". Hvordan begrebet kreativitet alligevel kan
lé&ne legitimation fra det kunstneriske omréde, framkommer nir man
ser pd den engelske oprindelse.

“Creative” pd engelsk betyder skabende, ikke kreativ. Det vil sige
at ordet i udgangspunktet pa engelsk ikke har de "smarte” konnota-
tioner, som det har pd dansk., "Creativity" derimod ligger tat pd
det tilsvarende danske ord, har altsd fdet den moderne betydning,
som s& igen har smittet af pd tillegsordet. Historisk set har ska-
belse pd engelsk veret knyttet udelukkende til Gud, men fra renaisg-
sancen og frem kommer ogsd mennesket med. Allerede Tasso kunne
skrive at der var to skabere: "God and the p@et"18). Senere, i ro-
mantikken, var den gudbeniddede kunstner, geniet, det sande skabende
menneske, g kunst og skaben konvergerede, og det at skabe blev en
nenneskelig evne forbundet pd den ene side med originalitet og pé
den anden med nyhed. Med kunstudviklingen i den moderne verden,
som gjorde det vanskeligt at skelne mellem det originale og det
nye, blev der &bnet for anvendelser af ordet oysd pid omrider, som
ikke stillede sd store forventninger, som der i udgangspunktet
blev gtillet til det kunstneriske geni. Williams skriver ganske
rigtigt at det kan vere forvirrende at kalde de store mengder af
ideclogiske 6g reproducerende produkter inden for de litterare og
visuelle kunstarter for skabende. Det er nok rigtigt nidr Williams
fremhaver at forvirringen er i familie med den forvirring som ud-
g8r fra beyrebet fantasi eller forestillingsevne, Med tilkoblin-
gen af fantasien til komplekset kreativitet og organisation bli-
ver det ogsa let at se, at denne modsztning er en af den moderne
civilisations store figurer. Fantasi og fornuft - oplysningens
dialektik.

Om fantasiens skabne kan ultrakort fortslles at det er en historie
om disciplinering: I civiliseringsprocessen bliver alt det som un-
der den nye samfundsudvikling bliver betragtet som positivt udskilt
som kunst 1 det astetiske omrdde, altsd den del af fantasien vi kal-
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der forestillingsevnen. Omvendt bliver den del af fantasien som vi

kalder indbildning og fantasteri fortrangt, udskilt som utilregne-

lighed, galskalk og vanvid. Rationalet bag denne udskillelse er
netop fornuften, og kun under fornuftens herredgmme kan fantasien
tages i samfundets tjeneste - omend i stigende grad uden for sam-
fundet selv - som kunst. Det @stetiske princip om enhed i mangfol-
digheden iliustrerer forholdet: Bag mangfoldigheden ligger fore-—

stillingsevnen, fantasien, som nu i1 sin aflusede version bliver en
positiv  term, o¢ bag den ordensstiftende enhed farnuften19>¢ Med
kunstens stadig starkere marginalisering bliver ogs& den nyttige
fantasi uudnyttelig for samfundet, og der bliver behov for en hy-
bridform, som pd en gang fastholder fantasiens produktive kraft

0g undgdr dens kritiske og destruktive kraft i den moderne kunst,
Denne hybrid er kreativitet som resultatorienteret fantasi inden
for det samfund, som allerede &n gang hay underlagt sig den, Man

kan derfor sige at kreativiteten er den domesticerede fantasi.

Endnu et vigtigt element hgrer med til historien inden vi kan ven-
de tilbage til organisationsspgrgsmilet, Kreativiteten er via sine
historiske rgdder i fantasien, originaliteten og kunsten bundet
til personligheden, til subjektet til individet. Den frie kunst-
ners ideologiske og/eller reelle frihed spiller med 1 kreativite-
ten: Den afgiver positiv valgr til begrebets legitimatoriske side,
men se&tter samtidig grenser for dets udnyttelse i produktionskol-
lektivet. Man kunne fristes til at sige at det er den fortrangte

fantasis tilbagevenden, det er frihedens spggelse.

Ereativitet og TV-produktion

Hvie man undersgger hvordan kreativitetshegrebet anvendes inden
for TV-produktion, s& er der noget der tyder pd at man md opret-
holde den tidligere nevnte skillelinie mellem nyheds~ og fakta=-
produktion, og fiktions- og dramaprmduktiange}. Journalister er
ikke "kreative" de er "professionelle”. Denne tendens kan utvivi-
somt fgres tilbage til det individualistiske kreativitetsbegreb:
Fakta- oy isar nyhedsproduktion er sterkt rutiniserede i produk-

tionen, og giver ikke meget rum for indiwvidualitet, mens fiktiong=
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produktioner kan give mere plads til individuelle ideer. Med kob-
lingen af kreativiteten til fiktionsomrddet sker imidlertid ogsd
noget andet. Den rutiniserede produktionspraksis inden for nyheds-
omrddet er jo ikke mindst et resultat af den samfundsmessige rele-
vans, eller grad af kontrol. Omvendt er de mulige grader af stgr-
re frihed pd fiktionsomrddet udtryk for svagere kontrol - i hvert
fald politisk. Dette kan betyde at medvirken i TV-produktioner af
folk med kreativi renommé oy selviorstlelse, dermed har merket
programmet med en bestemt realitetsstatus og troverdighed. Man

kan sige at institutionen pd denne made gennem credits signalerer
til publikum, og det er et program der beg¢r tages alvorligt eller

det bare er leg,

Med en tredje anvendelse af kreativitetsbegrebet vender vi tilba-
ge til production design og f£.eks. scenografens endrede rolle,
som tidligere omtalt. Ordet kreativ bruges nemlig ogsd inden for
TV-produktion til at skelne mellem forskellige typer af medarbei-
dere., Med Jprgensen skelnede vi tidligere mellem programproduk-
tionefolk, den tekniske produktions folk og servicefunktionernes
folk. Sammenligner man med anden industriel produktion, kan man
skelne mellem management, lederlaget, som her f.eks. kunne vare
afdelingsledelsen, det kreative lay, dernsst de sarlige TV-tekni-
kere, som kan udskilles fra mere almindelige faglerte og ufagler-
te, som snedkere 09 temrere og deres himlpere. At der findes en
sddan skelnen og at den er hierakisk organiseret fremgir alene

af credits, ‘hvor de "fine", dve. de kreative typisk vil std fgrst
gammen med udsendelsens titel sto,, mens de lavereplacerede ty-
pisk vil komme til sidst i programmet - 1 det omfang de overhove~
det bliver nevnt. Set i dette lys bliver det klart at den kreati-
ve gruppe -~ hvordan den s& end mitte vere sammensat i det konkre-
te tilfalde - i realiteten exr hvad man kunne kalde et mellemleder-
lag. Det er folk som ikke alene méd modtage ordrer “oppefra”, fra
ledelsen, men selv giver ordrer, nemlig om hverdan deres ldeer
skal udfgres, hvordan det kreative hvad skal realiseres. Den be-
grensede frihed det giver at tilhgre det kreative layg er siledes
ikke alene en frihed til a: skabe noget, men tillige en frihed
til at koptrollere andre. Dermed er kreativitet i TV-produktio-

nens hieraki bestemt som en magtterm, o9 kampen om mere kreativ
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frihed, mindre sn@rende bind oppefra, samtidig er en kamp om me-
re madgt, selv om denne magt i det konkrete produktionssamarbeide
kan tage sig nok s48 uskyldig og kammeratlig ud. Individualiteten
og friheden i det kreative arbeijde er sdledes fra fgrste fard
sammenbundet med samfundsmessige tvngsmekanismer i1 den "kollekti-
ve" produktionsproces. Man kan forestille gig at kreativiteten,
efterhdnden som TV-fiktionsproduktionen ogsd i Danmark seria-
liseres, bliver en sarlig mediationsterm, som kan udtryvkke evnen
til at handtere de modsatrettede ordrer, krav og forventninger
der stilles til en iderig "mellemleder”., En s&dan tese vil impli-
cere at fiktionsproduktionen fir et begreb der svarer til nvheds~
producenternes professionalisme begreb. En professionel journa-
list er netop en journalist, som kan klare kravene, tidspresset,
de ofte horrible arbeijdsvilkir. Trakker man tesen lidt lengere,
kan man sige, at ndr journalister kan uddannes til professionalisg~
me, sd md programproducenter p& fiktions- og dramaomradet ogsa
kunne gg¢res kreative. Spgrgsmilet om hvilke programmner der kommer
uc af det, stér naturligvis tilbage.

Bt andet spgrgsmil stdr ogsd tilbage, nemlig om det forhold at
f.eks. en scenograf, som gennem en omdefinering af arbeddet fér
lgftet sig op fra servicelaget til nellemlederlaget i programpro-
duktionen {(bliver medlem af konceptgruppen), om det betyder at
andre far mindre del i den kreative frihed han nu nyder. Eller med
andre ord om friheden og kreativiteten i TV-produktionen er kon-
stant. Er det faktisk sddan at kreativitet og kontrol ma indgd
som modsaininger, eller at man kan tenke 5ig kollektiv kreativi-
tet. Selviglgelig kan man det, men det forudsatter utvivlisomt at
kollektivet selv satter granserne for sin udfoldelse, definever
sit mal frit. Den frihed, som er knyttet til den individuelle
kreativitet kan ikke udstrmkkes til kollektivet for dette kollek-
tiv selv er frit - friheden er som det hgjtideligt siges udeleliqg.

Hvorfor preoduktionsanalyse?

Indholdsanalysen og receptionsanalysen i medieforskningen kan gi-
ge noget om hvad teksten betyder og hvad den betyvder for bestemte
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mennesker, men disse analyser kan ikke fortalle hvorfor det man

er kommet frem til i f.eks, indholdsasnalvsen, ser ud som det ggr,
og hvordan det er bhlevet til., Men TV-udsendelzen er ikke bhlot gen=-
re og udbtryksparametre, men udtrvkt betyvdning, og netop dobbelthee
den af industriel produktion og betydningsproduktion, eller indu-
strielt baseret betydningsskabelse, er det som g¢r preduktionsana-
lysen til et kompliceret forehavende., Det kraver et mere omfatten-
de preduktionsbegreb end det socieclogiske, som de fleste TV-pro-

21}, Fgrst da kan sociclogen Negts

duktionsanalyser er begranset af
og E£ilmskaberen Kluges tidligere papegning af produktionsanalysens
ngdvendighed inden for mediekritikken komme til sin ret, nemlig at
*sette fiernsvnsproduksionen i sammenheng med de lover som bestem-
mer sanfundet totalproduksion, og (...} gidre denne sammenhengen
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giennemsiktig . Og det klares ikke ved en simpel sammenligning

mellem Danmarks Radio og Gutenberghus.
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