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OM FIIMENS KODE

Den filmiske kode er ikke den kinematogra-
fiske kode; den sidstnaevnte kodificerer vir-
kelighedens gengivelighed ved hjaelp af kine-
matografiske apparater, mens den fgrste ko-
dificerer en kommunikation pa et plan med
bestemte regler for fortelling. Der kan gan-
ske vist ikke veere tvivl om, at den farste
hviler pa den sidste, p4 samme made som
den stilistisk-retoriske kode hviler pa den
sproglige kode, som den andens leksikon.
Men det er ngdvendigt at skelne mellem de
to ting, den kinematografiske denotation og
den filmiske konnotation.

Den kinematografiske denotation gelder
ikke blot for filmen, men ogsa for fjernsynet,
og Pasolini har foresladet, at man kalder dis-
se kommunikative former under ét for 'au-
dio-visuelle’, snarere end kinematografiske.
Denne betegnelse kan accepteres, bortset fra
at vi i analysen af den audio-visuelle kom-
munikation befinder os over for et sammen-
sat kommunikations-fenomen, som indehol-
der sproglige meddelelser, lydlige meddelel-
ser og ikoniske meddelelser. Men de sprog-
lige og de lydlige meddelelser hviler, selv om
de spiller dybtgdende med i bestemmelsen
af den denotative og konnotative verdi af
de ikoniske trek (og pavirkes af dem), pa
deres egne uafhangige koder, der kan be-
handles andetsteds (f. eks. nar en person i
en film taler engelsk, sd bestemmes det, han
siger, i hvert fald pad det umiddelbart de-
notative plan, af det engelske sprogs kode).
Den ikoniske meddelelse, som viser sig un-
der den karakteristiske form af ikon i tiden
(eller i beveegelse), antager altsd en szrlig
karakter, som ma diskuteres for sig.

Naturligvis ma vi begrense os til nogle
enkelte punkter angdende de mulige artiku-
lationer i en kinematografisk kode, uden at
gd ind pa stilistiske undersggelser, pa den
filmiske retorik, og pa en kodifikation af
filmens storsyntagmatik. Jeg vil med andre
ord forsgge at foresld nogle mader, hvorpa
man kan analysere et formodet kinematogra-
fisk 'sprog’ som om filmkunsten endnu kun
havde frembragt »Toget ankommer til bane-
garden« og »L'arroseur arrosé« (ligesom hvis
det farste forsgg pa at formalisere det sprog-
lige system havde taget »la Carta Capuana«
som sit eneste og tilstreekkelige udgangs-
punkt).

METZ OG PASOLINI

Som udgangspunkt for disse betragtninger
kan det veere nyttigt at tage to bidrag til
filmsemiologien, nemlig Christian Metz’' og
Pier Paolo Pasolinis.

I sine undersggelser over muligheden for
en filmsemiologi henviser Metz til eksisten-
sen af et primum, der ikke lader sig analy-
sere yderligere, ikke er opstdet ved artikula-
tion af seerskilte enheder, og dette primum
er billedet, en slags analogon til virkelig-
heden, som ikke fgres tilbage til et 'sprog-
systems’ konventioner; fglgelig skulle film-
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semiologien veere en semiologi om sproglige
ytringer, der ikke har et sprogsystem i ryg-
gen, og en semiologi om visse sarlige ytrings-
typer, hvilket vil sige om de store syntagma-
tiske enheder, hvis kombination fagrer til den
filmiske diskurs.

Hvad angar Pasolini, s& holder han fast
ved, at man kan bestemme et filmens sprog-
system, og han understreger netop, at det
ikke er ngdvendigt, at dette sprog har den
dobbelte artikulation, som sprogforskerne
tillzegger det naturlige sprog, verbalsproget,
for at det kan have den veerdighed at vere
et sprogsystem. Men nar Pasolini sgger de
artikulatoriske enheder i dette filmsprog,
standser han ved greaensen til et diskutabelt
begreb om ‘virkelighed’, hvorved de primee-
re elementer i en kinematografisk diskurs (i
et audio-visuelt sprogsystem) skulle veere sel-
ve de genstande, som kameraet tager ind i
deres fulde selvtilstreekkelighed, som en vir-
kelighed, der gar forud for konventionen.
Pasolini taler saledes om en mulig 'virkelighe-
dens semiologi’ og om filmen som afspejling af
den menneskelige handlings medfgdte sprog.

BEMAERKNINGER OM METZ

Hvad angar begrebet om billedet som ana-
logon til virkeligheden, s& er det en opfat-
telse, der er nyttig metodisk, hvis man vil
gd ud fra den uanalyserede billedhelhed for
at nd frem til en undersggelse af de store
syntagmatiske koder (som Metz ggr); men
det kan veere en farlig opfattelse, hvis den
afleder en fra at sgge indad, fra at under-
sgge rgdderne til billedets konventionalitet.
Hvad der er sagt om de ikoniske tegn og
semer, ma altsad ogsd geelde om det kinema-
tografiske billede.

Metz har foresldet en sammenfatning af
de to perspektiver: der findes koder, som vi
kan kalde antropologisk-kulturelle, og som
man optager med den opdragelse og uddan-
nelse, man modtager fra fgdslen, —og det er
sansekoderne, genkendelses-koderne og de
ikoniske koder med deres regler for grafisk
transkription af erfaringens data; og der fin-
des teknisk set mere komplekse og speciali-
serede koder, som dem, der leder sammen-
setningen af billeder (ikonografiske koder,
indstillingens grammatik, montagens regler,
de narrative funktioners koder), og som kun
tilegnes i serlige tilfelde; og over disse sid-
ste kan man udgve en semiologi for den fil-
miske diskurs (i modseetning til og komple-
menterende en mulig semiologi for det kine-
matografiske ’'sprogsystem’).

Denne inddeling kan veere produktiv, und-
tagen nar, som man ofte ser det, de to grup-
per af koder arbejder sammen og betinger
hinanden indbyrdes pad en sddan made, at
undersggelser af den ene ikke kan ga forud
for undersggelser af den anden.

For eksempel er i »Blow Up« af Antonio-
ni en fotograf, som har taget en mangde
fotografier i en park, vendt tilbage til sit

eget studie, og gennem hinanden pafglgende
forstorrelser kommer han frem til at sted-
feeste formen af et menneske, der ligger pa
ryggen bag ved et tre: en mand drebt af
en hand, bevaebnet med en revolver, som
kommer til syne andetsteds pa forsterrelsen
gennem bladene i en hek.

Men dette narrative element (som i fil-
men —og i den lille beskrivelse, jeg lige har
frembragt —antager betydning af en henvis-
ning til virkeligheden og til at det fotogra-
fiske objektiv ufejlbarligt 'ser alt’) virker
kun, hvis den ikoniske kode spiller sammen
med en kode for de narrative funktioner.
Hvis forstarrelsen blev vist til en, der ikke
havde set filmens sammenhang, ville han
faktisk kun med vanskelighed genkende ’en
liggende mand’ og 'en hadnd med en revol-
ver’ i de forvirrede pletter, som skulle deno-
tere disse sarlige referenter. Indholdene ’lig’
og 'hadnd bevebnet med revolver’ vil kun
blive tillagt udtryksformerne i kraft af et
kontektuelt sammenfald i fortellingens ud-
vikling, som, idet den har oparbejdet en
spaending, disponerer tilskueren (og filmens
hovedperson) til at se noget. Sammenhangen
virker som et sprogligt element, som giver
bestemte kodeverdier til signaler, der ellers
kunne se ud til at veere ren stgj.

KRITIK AF PASOLINI

Disse betragtninger vil ogsa tilintetgere Pa-
solinis idé om en filmkunst som virkelighe-
dens semiologi, og hans overbevisning, at det
kinematografiske sprogs elementere tegn
skulle veere de virkelige ting gengivet pa
leerredet (en overbevisning, der, som vi nu
ved, er af en enestdende semiologisk opfind-
somhed, og som star i modszetning til semio-
logiens mest elementaere mal, nemlig at fere
eventuelle naturlige kendsgerninger tilbage
til kulturfznomener, og ikke at fgre de kul-
turelle kendsgerninger tilbage til naturlige
feenomener). Men i Pasolinis essays er der
nogle punkter, der kan fortjene diskussion,
fordi man ved at bestride dem kan komme
frem til nogle nyttige betragtninger.

At sige at handlingen er et sprog, er se-
miologisk interessant, men Pasolini bruger
betegnelsen 'handling’ i to forskellige betyd-
ninger. Na&r han siger, at de forhistoriske
menneskers meddelsomme efterladenskaber
er bearbejdninger af virkeligheden, og at de
stammer fra fuldbyrdede handlinger, mener
han handlinger som en fysisk proces, som
har skabt tegn-genstande, som vi genkender
som sadanne, men ikke fordi de er handlin-
ger (ogsd selv om man i dem kan genkende
handlingens spor, som i enhver kommunika-
tionshandling). Disse tegn er de samme, som
Lévi-Strauss talte om, nar han tolkede et
samfunds brugsgenstande som dele af et
kommunikationssystem, som er kulturen i
dens helhed. Men denne type af kommuni-
kation har intet at gere med handlingen som
udtryksfuld gestus, som imidlertid er den,
der interesserer Pasolini, nar han taler om et
filmens sprogsystem. S& lad os g& over til
denne anden betydning af handlinger: jeg
beveeger gjnene, haver armen, indtager en
bestemt stilling, ler, danser, slds, og alle
disse gester er lige s& mange kommunika-

I Antonionis »Blow up« opdager fotografen
(David Hemmings), at han har fotograferet
et mord.



tions-handlinger, hvorved jeg siger noget til
andre, eller hvorudfra andre kan slutte sig
til noget om mig.

Men det at udfgre disse gester er ikke
'natur’ (og det er altsd heller ikke Virkelig-
hed’ i betydningen natur, irrationalitet, for-
kultur) : det er nemlig konvention og kultur.
Og dette kan ses alene deraf, at der allerede
eksisterer en semiologi for disse handlingers
sprog, og som kaldes kinesikken (se f. eks.
A. G. Smith (ed.), »Communication and
Culture«, New York 1966). Om end dette
endnu er en disciplin i sin vorden og med
visse forbindelser til prossemikken (som stu-
derer betydningen af afstande mellem sam-
talepartnere), sa forsgger kinesikken netop
at kodificere de menneskelige gester som be-
tydningsenheder, der kan ordnes i et system.
Som de to forskere Pittinger og Lee
Smith siger (i den neevnte bog): »Gester og
kropsbevaegelser er ikke en del af menne-
skets instinktive natur, men af adferdssy-
stemer, der kan leres, og som er tydeligt
forskellige fra kultur til kultur« (hvilket er
noget, som laeseren af Marcel Mauss frem-
ragende essay om 'kropsteknikken’ udmeer-
ket ved); og Ray Birdwhistell har allerede
udarbejdet et system af konventionelle tegn
for de gestiske beveegelser, idet han skelnede
mellem koder efter de forskellige omréader,
hvor han udfgrte sine undersggelser; og han

har ogsd faet lagt fast, at man kalder de
mindste skelnelige og betydningsadskillende
smadele af bevaegelser kiner; endelig har
han gennem kommutationsprgver faet fast-
sldet eksistensen af stgrre semantiske en-
heder, hvori en kombination af to eller flere
kiner giver plads for en indholdsenhed, der
kaldes en kinemorf. Det er indlysende, at
kinen er en ’figur’, mens kinemorfen kan
veere et tegn eller et sem.

Herfra er det nemt at indse muligheden
af en dybere kinesal syntese, som abenbarer
eksistensen af store, kodificerbare syntagma-
tiske enheder. | denne forbindelse er det dog
kun interessant at leegge merke til én ting:
ogsa der, hvor vi forudsaetter en vital spon-
taneitet, findes der kultur, konvention, sy-
stem, kode, og feglgelig herover ideologi. Og-
sd her triumferer semiologien pa sin egen
made, som bestér i at fgre naturen tilbage
til samfund og kultur. Og hvis prossemikken
er i stand til at studere de konventionelle og
betydningsbarende forbindelser, som styrer
den simple afstand mellem to samtalepart-
nere, de mekaniske modaliteter for et kys
eller den grad af fjernhed, der ger en hilsen
til et hablgst farvel i stedet for til et pa
gensyn, s& er hele det handlingsunivers, som
filmen transskriberer, allerede et tegnunivers.

En filmsemiologi kan ikke tenke p& kun
at veere teorien om den naturlige spontanei-

tets transskription; den ma stgtte sig pa en
kinesik, ma undersgge dennes mulighed for
en ikonisk transskription, og ma fastsla i
hvilken grad en stiliseret gestualitet, som er
saeregen for filmen, virker ind p& de besta-
ende beveegelses-koder og forandrer dem.
Stumfilmen matte tydeligvis overdrive de
normale kinemorfer, mens Antonionis film
synes at formindske deres intensitet; i begge
tilfelde pavirker den, p& grund af stilistiske
krav, kunstige Kkinesik vanerne i den grup-
pe, som modtager den kinematografiske
meddelelse, og forandrer deres kinesale ko-
der. Dette er et interessant argument for en
filmsemiologi, ligesom studiet af forandrin-
gerne, af kommutationerne og af genkendel-
sestersklerne for kinemorfeme. Men i hvert
tilfeelde er vi allerede indenfor kodernes be-
stemmelseskreds, og filmen forekommer os
ikke mere at vere virkelighedens miraku-
lgse gengivelse, men et sprog, der taler et
andet, allerede eksisterende sprog, og pa en
sddan made at begge modificerer hinanden
med deres konventionssystemer.

Det er da ogsd pa dette punkt klart, at
muligheden for en semiologisk undersggelse
ferst og fremmest saetter ind p& det plan,
hvor man finder disse beveegelsesenheder,
som syntes at veere den kinematografiske
kommunikations ikke yderligere analyser-
bare elementer.
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Formodede ikoniske jigurer (der
stammer fra sanse-koderne) skaber
et paradigme, hvorfra der udveel-
ges enheder, som seettes sammen til

FIGUR I:

>

ikoniske tegn, der kan settes sammen til ikoniske semer, der kan seettes sammen til fotogrammer.

FILMSPROGETS
TRE ARTIKULATIONER

Pasolini hzevder, at filmsproget har to arti-
kulationer, omend disse ikke svarer til det
verbale sprogs. | denne forbindelse indfarer
han nogle begreber, som vi her vil analy-
sere:

a) det kinematografiske sprogs mindste
enheder er de forskellige virkelige genstan-
de, der tilsammen udger en indstilling;

b) disse mindste enheder, der er virkelig-
hedens former, kunne passende kaldes kine-
mer, analogt med fonemer;

c) kinemerne kan seettes sammen til en
stgrre enhed, som er indstillingen og som
svarer til monemet i verbalsproget.

Disse pastande m& korrigeres pa falgende
made:

al) de forskellige virkelige genstande, som
tilsammen udger en indstilling, er dem, som
vi allerede har kaldt de ikoniske semer; og
vi har set, hvordan de ikke er virkelige
kendsgerninger indenfor den umiddelbart
motiverede betydning, men virkninger af
konventionalisering; nar vi genkender en
genstand, s& tilleegger vi p& grundlag af iko-
niske koder et indhold til en udtryks-kon-
figuration. NA&r Pasolini giver en formodet
virkelig genstand udtryksfunktion, s& skelner
han ikke klart mellem tegn, udtryk, indhold
og referent; og hvis der er noget, semiolo-
gien ikke kan akceptere, sd er det forveks-
lingen af referent og betydningsindhold;

b2) hvorom alting er, s& kan disse mini-
male enheder ikke defineres som eakvivalen-
te med fonemer. Fonemerne udggr ikke dele
af det sammensatte betydningsindhold. Pa-
solinis kinemer (billeder af de forskellige
genkendelige genstande) er derimod endnu
betydningsenheder;

c3) den stgrre enhed, som er en indstil-
ling, svarer ikke til monemet, idet den sna-
rere svarer til udsagnet, og den er folgelig
et sem.

Nar disse punkter er klargjort, skulle sam-
tidig illusionen om det kinematografiske bil-
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lede som simpelt spejlbillede af virkelighe-
den vere bragt af vejen, om vi ikke i den
praktiske oplevelse havde et utvivisomt fun-
dament; og hvis ikke en dybere semiologisk
undersggelse forklarede os de dybe kommu-
nikative grunde til denne kendsgerning: fil-
men har en kode med tre artikulationer.

FILMKODENS
TRE ARTIKULATIONER

Er det muligt, at der findes koder med mere
end to artikulationer? Lad os se, hvilket
gkonomiprincip, der styrer brugen af et na-
turligt sprogs to artikulationer: man kan
skelne mellem et uhyre stort antal tegn, der
kan forbindes pa forskellig made med hin-
anden, idet man hertil bruger et begrenset
antal enheder, figurerne, som fungerer, idet
de forbindes i forskellige udtryksenheder,
men som hver for sig ikke har betydnings-
indhold, men kun skelnende veerdi.

Hvilken mening skulle det da have at
finde en tredie artikulation? Det ville vise
sig nyttigt i det tilfelde, man fra tegn-kom-
binationen kunne uddrage en slags over-
betydningsindhold, som man ikke kan opna
ved at forbinde tegn med tegn, men sadan
at, nar det én gang er stedfestet, de tegn,
der tilsammen udger det, ikke optreeder som
dets dele, men i stedet i sammenhang med
hinanden har den samme funktion, som fi-
gurerne har overfor tegnene. | en kode med
tre artikulationer ville man altsd have figu-
rer, som forbindes til tegn, men som ikke er
dele af disses betydningsindhold; tegn som
eventuelt forbindes til syntagmer; og nogle
elementer »X«, som opstar ved sammenstil-
lingen af tegn, men hvor tegnene ikke er
dele af deres betydningsindhold. Taget for
sig selv denoterer en figur i det verbale tegn
for ’hund’ ikke en del af en hund; og pa
samme made skulle et tegn, der indgar i
det sammensatte, overudtrykkende element
»X « ikke denotere en den af det, som »X«
denoterer.

Den kinematografiske kode synes alts& at
veere den eneste kode, hvori der indgar en
tredie artikulation.

Lad os tenke pa en indstilling, som Paso-
lini bruger i et af sine eksempler: en lerer,
der taler til eleverne i et klasseveerelse. Og
lad os betragte den pa det plan, hvor han
har sine ‘fotogrammer’, der er synkront fast-
holdt blandt de beveegede billeders diakro-
niske forlgb. Der har vi altsd et syntagme,
hvori vi kan identificere som de dele, hvoraf
det bestar:

a) nogle semer, som synkront kombineres
indbyrdes; det er semer som 'en hgj, blond
mand, klaedt i lyst tgj, osv. osv.” Disse semer
kan méaske analyseres i mindre ikoniske tegn
som 'menneskelig naese’, 'gje’, 'firkantet fla-
de’ osv., som kan erkendes p& grundlag af
et sammenhaengens sem, der giver dem deres
indhold i sammenheengen og fylder dem
med savel denotationer som konnotationer.
Disse tegn kan videre pa grundlag af en
sanse-kode analyseres i visuelle figurer:
‘'vinkler’, ’'lys/mgrke-forhold’, ’'kurver’, ‘fi-
gur/grund-forhold’.

Lad os minde om, at det maske ikke er
ngdvendigt at analysere fotogrammet pa
denne made og erkende det som et mere
eller mindre konventionelt sem (enkelte
aspekter tillader mig at genkende det ikono-
grafiske sem ’leerer med elever’ og skelne
dette fra f. eks. semet 'fader med mange
bgrn’): men det @ndrer ikke noget ved det,
der her havdes, nemlig at der foreligger en
artikulation, der kan analyseres mere eller
mindre og oplgses i stgrre eller mindre hen-
visningsdele.

Hvis vi skal lave et diagram for denne
dobbelte artikulation efter de almindelige
lingvistiske konventioner, kan vi anvende to
akser, vinkelret p& hinanden, nemlig en for
paradigmet og en for syntagmet — saledes
som det ses pa figur 1.

Men nar vi gar over fra fotogrammet til
billedrammen, s& udfgrer personerne bevee-
gelser: ikonerne skaber, gennem en diakron
beveaegelse, kinemorfer. Men i filmen sker en



ting mere. Det er faktisk sadan, at kinesik-
ken har stillet sig det problem, om Kkine-
morferne, de menneskelige beveegelsers ud-
tryks-enheder (der, om man vil, fglgelig kan
lignes ved monemer, og derfor kan defineres
som kinesale tegn), kan oplgses i kinesale
figurer, dvs. i kiner, serskilte dele af kine-
morferne, som ikke er dele af deres betyd-
ningsindhold (i den forstand, at adskillige
sma bevaegelsesenheder, der hver for sig in-
gen betydning har, tilsammen kan danne
forskellige gestus-enheder, der har betyd-
ning). Nu har kinesikken vanskeligt ved at
identificere seerskilte momenter i det gesti-
ske kontinuum: men det har filmkameraet
ikke. Filmkameraet oplgser kinemorferne til-
straekkeligt i forskellige serskilte enheder,
som hver for sig endnu ikke betyder noget,
men som har en skelnende veerdi overfor
andre seerskilte enheder.

Hvis jeg underdeler to typiske hovedbe-
veegelser, som tegnet 'nej’ og tegnet ’ja’, i
en raekke fotogrammer, sa finder jeg lige sa
mange forskellige dele, som jeg ikke kan
identificere som dele af kinemorferne 'nej’
og 'ja’. For stillingen 'hoved drejet mod hgj-
re’ kan veere enten figur i et tegn 'ja’ for-
bundet med tegnet 'henvisning til en, der
sidder til hgjre’ (syntagmet kunne veere:
'jeg siger ja til den, der sidder til hgjre’),
eller figur i et tegn 'nej’ forbundet med et
tegn ‘'senket hovede’ (som kan have forskel-
lige konnotationer og som sammensettes til
syntagmet 'neegtelse med ssenket hovede’).

Filmkameraet giver mig altsd forskellige
kinesale figurer uden indhold, der kan iso-
leres i fotogrammets synkroniske omrade,
forbindes til kinesale tegn, udfra hvilke der
igen kan opsta sterre syntagmer og sa videre
i det uendelige.

Fglgelig kan man, hvis man vil gengive
denne situation i et diagram, ikke mere ng-
jes med de to-dimensionale akser, men ma
i stedet have en tre-dimensional gengivelse.
For nar de ikoniske tegn forbindes i semer
og skaber fotogrammer (i en kontinuerlig
synkron linie), opstar der samtidig en slags
dybdeplan med diakron bredde, som bestar
i en del af den totale bevaegelse inden for en
indstilling, —en bevagelse, som ved diakron
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sammenstilling skaber et andet plan, vinkel-
ret p& dette, som bestdr af de betydnings-
baerende gesters enheder (se figur 2).

FORDELEN VED
DE TRE ARTIKULATIONER

Hvilken betydning har det at tilskrive fil-
men denne kode med tre artikulationer?

Artikulationerne opstar i en kode med det
formal at kunne kommunikere et maksimum
af haendelser med et minimum af kombiner-
bare elementer. Det er altsd en gkonomisk
lgsning. | det gjeblik de kombinerbare ele-
menter laegges fast, viser kodens fattigdom
sig utvivisomt overfor den virkelighed, som
den giver form; men i det gjeblik de kom-
binatoriske muligheder legges fast, genvin-
des en smule af den rigdom af begivenheder,
som skal kommunikeres (selv det smidigste
sprog er altid fattigere end de ting, det skal
tale om, for ellers ville polysemiske feenome-
ner ikke optrade). Saledes kommer det, at
nar vi benaevner virkeligheden enten med et
verbalt sprog, eller med den blindes hvide
stoks fattige kode uden artikulationer, sa
ger vi vor oplevelse fattigere; men denne
pris m& man betale for at kunne kommuni-
kere den.

Det poetiske sprog, der ger tegnene tve-
tydige, seger netop at tvinge meddelelsens
modtager til at genvinde den tabte rigdom
ved brutalt at indfgre flere samtidige ind-
hold i den samme sammenhang.

Da vi nu er vant til koder uden artikula-
tioner, eller med hgjst to artikulationer, gi-
ver den uventede oplevelse af en kode med
tre artikulationer (som fglgelig tillader at
indfere meget mere erfaring end nogen an-
den kode) det samme meerkelige indtryk
som den todimensionale hovedperson i Flat-
landia fik, da han blev fert over i den tre-
die dimension ...

Dette indtryk ville man marke, om der
blot forekom et eneste Kkinesalt tegn i en
indstillings sammenheaeng; men i virkelighe-
den forbindes i fotogrammernes diakroniske
forlgb flere kinesale figurer indenfor det en-
kelte fotogram, og i lgbet af en indstilling
forbindes flere tegn til syntagmer, hvilket i

FIGUR 2:

sammenhangen giver en rigdom, som utvivl-
somt gegr den kinematografiske kommunika-
tion rigere end ordets; for i det kinemato-
grafiske, som allerede i det ikoniske sem,
folger de forskellige indhold ikke hinanden
langs den syntagmatiske akse, men de fore-
ligger samtidigt og reagerer pa forskellig
made, hvorved de fremkalder forskellige
konnotationer.

Man ma tilfgje, at det indtryk af virke-
lighed, som den tredobbelte visuelle artiku-
lation giver, ggres mere komplekst ved ind-
forelsen af lydenes og ordets komplementare
artikulationer (men disse overvejelser angar
ikke lengere den kinematografiske kode,
men en semiologi for den filmiske meddel-
else).

Lad os derfor standse ved eksistensen af
de tre artikulationer; og chokket er sa
steerkt, at vi overfor en rigere konventiona-
lisering og folgelig en blgdere formalisering
end alle andre tror at befinde os over for
et sprog, som giver os virkeligheden tilbage.
Og herved opstar filmens metafysik.

P& den anden side kraever arligheden, at
vi spgrger os selv, om ikke ogsd ideen om
den tredobbelte artikulation er en del af
filmens semiologiske metafysik. Det kan ikke
betvivles, at hvis man betragter filmen som
et isoleret faktum, som ikke er opstdet og
ikke er blevet formet ud fra noget tidligere
kommunikativt system, sd besidder den disse
tre artikulationer. Men for et globalt semio-
logisk blik ma vi erindre, at der hele tiden
opstar kode-hierarkier, pa en sddan made,
at enhver kode analyserer syntagmatiske en-
heder i en mere syntetisk kode, og samtidig
som sine egne enheder finder sterrelser, der
hgrer til blandt syntagmerne i en mere ana-
lytisk kode. P4 denne made organiserer altsa
den diakrone beveegelse i filmen som sine
egne tegn-enheder syntagmerne i en forega-
ende kode, som er den fotografiske, og den-
ne stotter sig for sit vedkommende pa syn-
tagmatiske enheder i sanse-koden ...

Fotogrammet kunne altsd ses som et foto-
grafisk syntagme, som — takket veere kine-
matografens diakrone artikulation (hvorved
kinesale figurer og tegn forbindes) —er det-
te element i andet led, der intet kinesalt be-
tydningsindhold har. Dette ville s tvinge os
til at udelukke enhver vurdering af den iko-
niske, ikonologiske, stilistiske karakter af fil-
men fra vore overvejelser, eller kort sagt
udelukke enhver overvejelse over filmen som
‘figurativ kunst'. P& den anden side drejer
det sig kun om at fa fat p& nogle metodiske
udgangspunkter: det er utvivisomt muligt at
tale om et kinematografisk sprogsystem, som
kan vurderes ud fra disse ikke mere analy-
serbare enheder, som fotogrammeme udger,
men det bliver dog tilbage, at 'filmen’, som
diskurs, er langt mere kompleks end kinema-
tografen, og den drager ikke blot verbale og
lydlige koder ind, men den udnytter ogsd pa
ny de ikoniske, ikonografiske, sansemeessige,
tonale og overfgringskoderne.

Og ikke kun dette, men filmen som dis-
kurs udnytter ogsad de forskellige narrative
koder, montagens sakaldte 'grammatikker’
og et helt retorisk apparat, som i dag ana-
lyseres af filmsemiologien.

Nar dette er sagt, kan hypotesen om en
tredie artikulation fastholdes for at forklare
indtrykket af virkelighed i den kinemato-
grafiske kommunikation.

(Oversat af Sgren Kjgrup)
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