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'Sproget er et system af tegn, der udtrykker
ideer, og for sa vidt kan det sammenlignes
med skriften, dgvstummealfabetet, symbol-
ske riter, hgflighedsformer, militeere signa-
ler osv. osv. Men det er det vigtigste af
disse systemer.

Man kan alts&d forestille sig en viden-
skab, der undersgger tegnenes liv inden for
rammerne af det sociale liv; den ville ud-
geore en del af socialpsykologien og falgelig
en del af den almene psykologi; vi vil kalde
den semiologi (efter det greeske semion,
‘tegn’). Den vil lere os, hvori tegnene be-
stéar, og hvilke love, der styrer dem.’

P4 denne made udkastede den struktu-
relle sprogvidenskabs grundlaegger, Ferdi-
nand de Saussure (1857-1913) i en rakke
foreleesninger, der maske blev holdt i for-
skellig form mange gange gennem de sidste
25 ar af hans liv (men ferst blev udgivet,
som »Cours de linguistique générale« i
1916), tanken om en almindelig tegnleere
med mange underafdelinger for alle de
forskellige typer tegn, der findes.

Det skulle dog vare lenge, inden man
for alvor begyndte at komme nogen vegne
med studiet af andre typer tegn end ver-
balsprogets, - og hvor der blev gjort fam-
lende forsgg pd at analysere andre tegnsy-
stemer, matte man lenge keempe med den
falske forudseztning, at disse skulle have
samme opbygning som verbalsproget.

Dette geelder ogsd for studiet af filmen
som sprog. Overhovedet at anskue filmen
som et serligt sprog, var ganske vist meget
narliggende: gang p& gang har man jo set
den samme historie gengivet forst som lit-
teratur, siden som film. Men desverre var
det ogsd kun alt for nerliggende at op-
fatte filmsproget som et sprog med samme
typer elementer som verbalsproget. Endnu
i Radioens grundbog »Hvad er film?« fra
1954 skriver Bjgrn Rasmussen saledes:
». .. ligesom setningen bestdr af s& og sa
mange ord, bestar filmsekvensen af s& og
s& mange kameraindstillinger ...« (side

EN INTRODUKTION

29). Men denne jeevnfgring holder ikke for
nogen mere indgdende betragtning, og det
er neppe for meget sagt, at den egentlige
filmsemiologi farst opstod i det gjeblik det
verbalsproglige system blev opgivet som
menster for den filmsproglige analyse. En
indstilling ’siger’ langt mere end et ord
(skal det endelig veere, er den altsd snarere
en setning eller en gruppe af seatninger)
- men fgrst og fremmest siger den det pa
en helt anden made.

Den, der har beskeftiget sig mest ind-
gdende med forholdet mellem verbalsprog
og filmsprog er nok franskmanden Chri-
stian Metz — og netop forskellen mellem
de to er da ogsd den farste (og igen den
sidste) pointe i den oversigtsartikel over
filmsemiologiske problemer og synspunkter,
vi har oversat af ham (»Quelques points
de sémiologie du cinémag, fra tidsskriftet
»La linguistique«, Paris 1966, nr. 2). Her
understreger han forskellen ved at sige, at
filmen nok er et sprog, i den forstand at
man jo da kan fortelle noget med det og
finde visse regler for dets anvendelse, men
det er ikke et sprogsystem, da det ikke har
"artikulationer’': man kan ikke komme ned
til et tegnlag, hvor tegnene (sdledes som
verbalsprogets fonemer) ikke lengere be-
tyder noget hver for sig, men kun kan set-
tes sammen til betydningsbaerende tegn
(hvis jeg fra et fotografi af tre hunde bort-
klipper en, har jeg ikke gjort billedet be-
tydningslgst, sdledes som jeg ger udsagnet
'tre hunde’ betydningslgst ved at bortklippe
'hu’, siger Metz andetsteds).

Hvis man vil studere filmsproget, kan
man altsd ikke begynde med at studere,
hvordan betydninger primaert opstar i dette
sprog: betydningerne er der pa forhand, i
og med at man benytter en type tegn, bil-
leder, hvor indholdet simpelt hen er det,
udtrykket forestiller. Men hvad kan man da
studere? Man kan studere den serlige fil-
miske denotation og konnotation, dvs. man
kan studere, hvordan et eller andet beskri-

ves i et forlgb af billeder (denotationen),
og hvordan bestemte stemninger skabes ved
hjelp af de filmiske virkemidler (konnota-
tionen).

Og man kan studere den filmiske para-
digmatik og syntagmatik, dvs. i et filmisk
forlgb kan man studere, hvilke klasser af
tegn (billeder, overgangstyper osv.), der
kan indg& pad samme sted (paradigmatik-
ken), og hvilke typer af forlgb, man kan
have (syntagmatikken). | praksis ma stu-
diet af paradigmatikken dog indskraenke sig
til et studium af overgangsparadigmerne,
thi billedparadigmerne er naermest uende-
ligt store: den mindste a&ndring af en tings
position i billedet eller af belysning, syns-
vinkel, synsafstand el. lign. vil skabe et nyt
billede, et nyt medlem af klassen.

Tilbage bliver altsd syntagmerne, — og
netop her ligger Metz' egen vasentligste
indsats i filmsemiologien. Derfor giver han
ogsd netop her et mere udferligt eksempel,
nemlig pd det syntagme, man kan kalde
vekselsyntagmet - en krydsklippet sekvens -
og som han finder i tre varianter.

Af disse forskellige problemstillinger be-
skeftiger Pier Paolo Pasolini, der altsa ikke
kun er forfatter, litteratur-teoretiker og
filminstrukter, men ogsa filmteoretiker, og
den anden italienske skribent, estetikeren
Umberto Eco, sig udelukkende med det
grundleggende: filmsprogets karakter. Pa-
solini haevder séledes i sin artikel (et fore-
drag fra Pesaro-filmfestivalen 1967) i mod-
saetning til Metz, at man godt kan analysere
sig ned pa et betydningsplan under det en-
kelte billede og heri fastholde nogle betyd-
ningsenheder, —og disse betydningsenheder
er de genstande og de menneskelige bevaegel-
ser, billederne viser (andetsteds har Paso-
lini haevdet, at disse betydningsenheder sva-
rer til verbalsprogets fonemer, billederne
til dets monemer). Pasolini mener altsa, at
filmsproget principielt er det samme sprog
som virkeligheden taler til os i —fordi fil-
men er en simpel gengivelse af virkelighe-
den, sddan som vi opfatter den. Om opfat-
telsen sd sker med gjne og grer eller med
kamera og mikrofon regner han for irrele-
vant.

Umberto Eco vender sig til det kapitel,
vi har medtaget fra hans fremragende in-
troduktion til den semiologiske forskning,
»La struttura assente« (Bompiani, Milano,
1968), imod bade Metz og Pasolini. Imod
Metz haevder han, at semiologien meget vel
kan studere, hvordan betydning opstar i det
enkelte billede; men imod Pasolini, hvem
han altsd i ferste omgang er enig med pa
dette punkt, indvender han, at billedets be-
tydningsenheder ikke bare er virkelighedens
genstande og handlinger. | hvert fald brin-
ger denne iagttagelse os ikke videre, heev-
der han, for bade nar vi oplever virkelig-
hedens genstande og de menneskelige hand-
linger, oplever vi dem og tolker dem ud fra
bestemte konventionelle koder, bestemte
regel- eller sprogsystemer. Ingen betydning
er 'naturlig’ - og vi kan altsd ikke fa fat i
en 'naturlig’ betydning, der ikke behgver
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yderligere forklaring, ved at henvise til vir-
keligheden.

Imidlertid har Pasolini jo ret i, at film-
billedet ligner virkeligheden s& meget, at
den umiddelbare tilskuer og ogsd mange
filmteoretikere kan blive narret til at for-
veksle virkelighed og film. Eco vil da un-
dersgge, hvad grunden kan veere hertil. Han
finder frem til, at det skyldes, at det Kine-
matografiske sprog er det rigeste sprog, vi
kender, idet det ikke blot, som verbalspro-
get, har to artikulationer, men hele tre.
Svarende til verbalsprogets kun betydnings-
adskillende, men ikke i sig selv betydende
fonemer, har det enkelte filmbillede nem-
lig visuelle figurer (lyse og marke felter,
f. eks.), og disse danner ved sammensat-
ning ikoniske tegn (enkeltelementer i bil-
leder) og semer (et helt billede eller billed-
del). Dette er de to ferste artikulationer.
Men i det gjeblik beveegelsen kommer til,
mister det enkelte ikoniske tegn sin selv-
steendige betydning og bliver altsd en slags
figurer for nogle ny tegn, beveegelsesenhe-
deme, kinemorferne. Og dette er den tredje
artikulation. Og ligesom fordelen ved ver-
balsprogets to artikulationer er, at man
med kun mellem 20 og 30 forskellige figu-
rer (fonemerne, bogstaverne) kan sige om-
trent hvad det skal veere, kan man med et
fatal af figurer (lyse og marke felter) i det
filmiske sprog give et ngestent fuldkomment
indtryk af virkelighed.

Pivis man genleeser citatet fra Saussure
vil man se, at han strengt taget siger to
forskellige ting om semiologien: den skal
lzere os ’'hvori tegnene bestar, og hvilke
love, der styrer dem’, men samtidig skal
den veere en videnskab om ’'tegnenes liv
inden for rammerne af det sociale liv'.
Metz, Pasolini og Eco har her isar beskeef-
tiget sig med den forste opgave, - fransk-
manden Roland Barthes har taget sig af
den sidste i det lille mytestudie om Joseph
Mankiewicz’ »Julius Ceasar« (1953), som
vi har ladet oversette fra bogen »Mytho-
logies«, Paris 1957 (andre mytestudier, og
et essay om mytestudiemes teori findes pa
dansk i Barthes' »Mytologier«, Rhodos
1969).

Barthes analyserer her ikke filmsproget i
almindelighed, og heller ikke denne kon-
krete films tegn. Men han spgrger sig selv,
hvad de konkrete tegn, der bruges i en
film som denne til at udtrykke 'romersk-
hed’ eller 'tankevirksomhed’ siger om det
samfund, hvori filmen er skabt, og om den
ideologi, der hersker i dette samfund. Han
lader altsa filmens tegn blive udtryksside i
et nyt, overordnet tegn, hvis indhold da
bliver sddan noget som 'manglende agt-
hed’, ‘falsk naturlighed’, ‘'dobbeltmoral’,
‘borgerlig ideologi’.

P& denne made bliver filmsemiologien
altsd et bidrag eller en metode til det stu-
dium af ideologier i film, som vi i Kosmo-
rama 96 prasenterede som en opgave. Og
denne preaesentation af filmsemiologiske Kil-
deskrifter er et led i vort arbejde frem mod
en Kkritisk filmteori.
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NOGLE TRAEK

AF FILMENS SEMIOLOGI

Denne teksts formal er at undersgge nogle
af de problemer og vanskeligheder, som
venter den, der indenfor »filmsprogets« om-
rade vil pabegynde virkeliggerelsen af Saus-
sures tanke om en generel semiologi, den,
der ser det som sin opgave at studere sam-
menstilling og funktion af de vesentligste
udtryksstrukturer, der benyttes i den filmi-
ske meddelelse. Hvad de angar, er semiolo-
gien, sddan som Saussure drgmte om den,
endnu kun i sin vorden; men ethvert ar-
bejde, der omhandler dette eller hint ikke-
verbale »sprog«, vil medvirke i sterre eller
mindre grad til udforskningen af det store
omrade, som de generelle betydningsstruk-
turer udger, hvis blot det antager en abso-
lut semiologisk pertinens og ikke forfalder
til overvejelser over »substanser«.

Selve udtrykket »filmsprog« stiller alle-
rede hele problemet om filmens semiologi
op; det krever talrige retferdiggerende
kommentarer, og strengt taget skulle man
forst kunne bruge det, nar studiet af de
semiologiske mekanismer, der virker i den
filmiske meddelelse, er blevet tilstreekkeligt
uddybet. Bekvemmelighedshensyn ggr dog,
at vi allerede nu bevarer dette stivnede ud-
tryk, som gradvist har vundet indpas i film-
teoretikere og -eestetikeres specielle sprog.
Selv fra et strengt semiologisk synspunkt er
det ikke umuligt allerede nu at prasentere
en forste retferdiggerelse af udtrykket »film-
sprog« (der ikke ma forveksles med »film-
sprogssystem«, som forekommer os uaccep-
tabelt) —en retfeerdiggerelse, der pa forsk-
ningens nuveaerende stade endnu kun kan
veere global. Vi vil ggre vort bedste for at
udbedre den med denne tekst, og i serlig
hgj grad dens nestsidste afsnit.

FILM OG NARRATIVITET

»Filmsemiologens« forste valg treenger sig
p&: begr studiegenstanden veere »lange spille-
film« (dvs. narrative film), eller tveertimod
kortfilm, dokumentarfilm, reklamefilm, tek-
niske film, paedagogiske film, osv.? Man
kunne svare, at det simpelthen kommer an
pa, hvad man vil studere, at filmen inde-
holder flere »dialekter«, at enhver af dem
kan give anledning til en specifik undersg-
gelse. Det er sandt nok. Der er dog et vig-
tighedshierarki (eller snarere et hierarki af
metodologiske ngdvendigheder), som farer
til en privilegering — i hvert fald i forste
instans — af den narrative film. Det er en
kendt ting, at kritikerne, journalisterne og
pionererne selv i arene umiddelbart fgr og
efter bregdrene Lumiére’'s opfindelse i 1895
var ret uenige om hvilken social funktion,
man skulle tildele eller forudsige for det
nye medium: metode for bevaring eller ar-
kivering, teknisk hjelpemiddel i forskning
og undervisning i videnskaber som botanik
eller Kirurgi, en ny form for journalistik,
et redskab for hengivenhed — privat eller

offentlig — der kunne forevige det levende
billede af keere bortgangne osv. At filmen
frem for alt kunne blive en historie-for-
tellende maskine, det var der ingen, der
rigtigt havde forudset. Allerede ved film-
kunstens begyndelse pegede nogle erklee-
ringer og hentydninger i denne retning,
men de kunne slet ikke males med det om-
fang, som feenomenet senere tog.

Mgdet mellem filmen og narrativiteten
udger et stort faktum, som ikke havde
noget skeebnesvangert over sig, men som
heller ikke kunne veere helt tilfeeldigt: det
er et historisk og socialt faktum, et resultat
af civilisationen (for at benytte et af so-
ciologen Marcel Mauss’' yndlingsudtryk), et
faktum, som pda sin side er betingelse for
den yderligere udvikling af filmen som se-
miologisk virkelighed, en smule p& samme
made — indirekte og globalt, og samtidigt
effektivt — som den »eksterne« lingvistiks
begivenheder  {erobringer, koloniseringer,
sprogskift .) ever indflydelse pa idio-
mernes »interne« funktion. | filmens konge-
rige er alle andre »genrer« end de narra-
tive — dokumentarfilmen, den tekniske film
osv. — blevet marginale omrader, greense-
land sd at sige, mens den lange fiktive spille-
film (som man ofte med en slags elliptisk ud-
tryk ganske enkelt kalder en »film«), udger
det filmiske udtryks kongevej.

Dette rent numeriske og sociale over-
herredemme er ikke ene om at have denne
virkning; den forsterkes af en mere »in-
tern« betragtning: de ikke-narrative film
adskiller sig fra de »rigtige« film fagrst og
fremmest ved deres sociale bestemmelse og
deres indholdssubstans, og ikke s& meget
ved deres »udtryksmader«. Filmsemiologi-
ens store fundamentale figurer — montage,
kamerabevaegelser, kade af indstillinger,
forbindelse mellem billede og lyd, sekven-
ser og andre af stor-syntagmatikkens enhe-
der ... —finder man stort set ens i »sméa«
og »store« film. Det er ikke sikkert, at en
autonom semiologi for de forskellige ikke-
narrative genrer er mulig under anden form
end en serie af diskontinuerlige bemaerk-
ninger, der markerer forskellene i forhold
til de »almindelige« film. At give sig i kast
med fiktionsfilmene er altsd den hurtigste
og mest direkte made at trenge ind til
problemets kerne pa.

Vi opfordres desuden til dette af en
diakron beragtning. Man har ved hjelp
af Béla Baldzs', André Malraux’s, Edgar
Morin’s, Jean Mitrys og mange andres be-
meerkninger indset, at filmen ikke fra sin
fodsel af har veeret et specifikt »sprog«.
Fgr den blev det udtryksmiddel, som vi
kender, var den en simpel mekanisk me-
tode til registrering, bevaring og reproduk-
tion af synlige beveegelser — dvs. i livet,
pa teatret, eller endog af sma specielt ud-
teenkte isceneseettelser, der dog pa bunden
var rent teatralske — kort sagt, et »repro-
duktionsmiddel« med André Malraux’s ud-



