derne, der angar betingelserne for sansning
i billedform (og altsd handler om rasterne
i et trykt fotografi, linjerne pd TV osv.)
og de tonale koder, der angar de mader
f. eks. ikoner opleves pa (med eller uden
eftertryk, elegance osv.).

kommutation foreligger, hvor en a&ndring i
udtrykssiden i et tegn vil medfgre en an-
dring af indholdet.

kommutationsprgve er en undersggelse af,
hvor meget udtrykssiden i et tegn skal &n-
dres, for at indholdet eendres (f. eks. &n-
dres indholdet i ’jeg’ hvis ’'j’ endres til
'b’: 'beg’).

konnotation, se denotation,

leksem, en leksikalsk enhed, som man fin-
der den ved et ordbogsopslag; den define-
res ved sine forskellige betydningsmulig-
heder, hvoraf konteksten bestemmer det
aktualiserede indhold (f. eks. kan ’'hovede’
betyde en del af et menneske- eller dyre-
legeme, eller en del af en avis' forside;
sammenhangen afgegr hvad).

monem, det mindste, selvstendigt brugbare
tegn i verbalsproget; det tegn, der ikke kan
oplgses yderligere uden at miste indhold
("hustag’ bestadr af to monemer: 'hus’ og
'tag’; en opdeling af 'hus’ ville give figurer
eller fonemer, f. eks. 'h’, der ikke lengere
har indhold).

morfologi, formleere.

narrativ, fortellende.

neksus, forbindelse.

paradigme, klasse af elementer, der kan
indszettes pad en og samme plads i et sam-
mensat sprogligt udtryk (f. eks. alle de ord,
der kan indseettes for 'x’ i 'x er grgn’).
perceptiv, som har med sansning, opfattelse
at gare.

pertinens, tilhgrsforhold.

polysemi, det forhold, at et og samme ord
kan betyde forskellige ting.

prossemik, leeren om betydningen af afstan-
den mellem samtalepartnere.

referent, den genstand eller kendsgerning,
et tegn eller et udsagn henviser til.
segmentere, leddele et forlgb.
sekvens-indstilling  ('plan-séquence’), en
indstilling (et filmisk forlgb mellem to
klip), hvori der udspilles en hel, afsluttet
sekvens (handlingsenhed).

sem, (hos Metz:) den mindste indholdsen-
hed; (hos Eco:) et billedtegn sammensat
af flere ikoner (f. eks. billedet af et ansigt,
der er sammensat af ikonerne mund, gjne,
naese 0sV.).

semisk akt, betydningsgivende handling.
sprog ('langage’, linguaggio’) ma skelnes fra
sprogsystem ('langue’, 'lingua’); et sprog er
hvad som helst, der har betydning, der kan
‘forteelle noget’, altsd er 'sprog’ i videste
betydning, — et sprogsystem er et serligt
sprog, nemlig det, for hvilket der ligger et
regelsystem til grund.

synkron; man skelner normalt mellem en
synkron og en diakron sprogbeskrivelse,
hvor den fgrste er en beskrivelse af sproget,
som det er pd et bestemt tidspunkt (eller
hos nogle forskere 'tidlgst’), mens den an-
den er en beskrivelse af forandringer i spro-
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get over et tidsrum. Eco bruger dog 'syn-
kron’ for 'samtidig’, 'diakron’ for 'i et tids-
ligt forlgb’.

syntagmatik, leeren om

syntagmer, syntaktiske enheder.

syntaks, leeren om sproglige udsagn, disses
dele og sammenstilling (i verbalsproget al-
mindeligvas leeren om setninger, satnings-
dele (ord) og setningskader).

taksem, den mindste sproglige enhed af
ligegyldigt hvilken art.

tegn; for semiologien er et tegn en sam-
menknytning af et indhold med et udtryk
(f. eks. begrebet 'hus’ eller 'bygning’ med
den typografiske formel 'hus eller med
billedet af et hus); bade indholdet og ud-

fiig/ CINE

I Godards produktion har et par tydelige
tendenser gjort sig geeldende: 1) En straeben
mod en oprindelig fer-sproglig natur- eller
paradistilstand, hvor tingene talte deres eget
sprog, og hvor kommunikationen ikke blev
besmittet med fremmedggrende samfunds-
skabte betydninger. 2) En kritik af det so-
ciale sprog (eksempelvis de filmsproglige
konventioner), der har fert til en stadig
mere kompleks artikulation af hans films
forlgb: udstilling og kritik af filmsproglige
‘fremgangsmader’ og konventioner, brug af
kinesisk-aeske-konstruktioner (film i filmen),
kameraets direkte indfgring i billedet som
handlende element etc. 3) Kritik og analyse
af samfundet, dvs. de sociale og dermed
fremmedggrende tegnsystemer og sociale og
politiske institutioner, der ikke er specifikt
filmiske, men som alle mennesker er under-
kastet i dagliglivet, og som er en del af det
materiale (eller den substans), pa hvilken
filmen arbejder.

Denne situation, der har form af et para-
doks, behandles temmelig konsekvent af
Godard, idet paradokset tilsyneladende er-
kendes som et paradoks. P& den ene side er
der gnsket om det direkte umiddelbare ud-
tryk, den uforfalskede dokumentation, pa
den anden side erkendelsen af enhver kom-
munikations og betydnings sproglige, dvs.
sociale karakter. Deraf den uadskillelige sam-
menhaeng mellem den romantiske paradis-
drem om den uhindrede kommunikation og
den ekstreme selvreflektion, der mere end
noget andet komplicerer budskabet og kom-
munikationen, men som samtidig er et forsgg
pa frigerelse fra de konventioner og genrer,
hvis budskab nok passerer mere direkte, men
pa bekostning af, at de er belastede af livs-
anskuelser og ideologier, der kun opfattes
som 'naturlige’, netop fordi de er si socialt
og kulturelt integrerede i eksisterende tanke-
og adfeerdsmgnstre, at de ikke opleves som
sociale ('politiske’ i tidens jargon). 'Natur-
lighed' bliver derfor i denne sammenhang
det 'sandsynlige’, dvs. det konventionelle og
alment vedtagne, det ‘oprindelige’ er det
ikke-integrerede, det ‘'unaturlige’, det vil i
virkeligheden sige det 'u-sociale’, det, der ud-
trykker sig imod og p& trods af konventio-
nerne som et oprgr mod dem. 'Mor, hvad
er sproget’, spgrger den lille dreng i »To

trykket kan anskues som form og som sub-
stans, hvor indholdsformen er de sproglige
betydningselementer, semerne, indholdssub-
stansen er det, et givet udsagn ‘handler
om’, altsd som tegnet henviser til, udtryks-
formen det, som de paradigmatiske og syn-
taktiske eller syntagmatiske regler redeger
for, og udtrykssubstansen de lydlige, grafi-
ske eller andre elementer, der udger ud-
trykssiden i tegnet. Indholdet kaldes her
undertiden ’'betydningsindholdet’ for klar-
hedens skyld.

udtryk, se tegn.

udtryksform, se tegn.

vekselsyntagme (‘syntagme alternant’), en
krydsklippet sekvens.

ARXtSME?

eller tre ting jeg ved om hende«, og mode-
ren svarer: 'Sproget, det er det hus, vi alle
bor i’

Hus, men ogsa fengsel, fordi enhver kom-
munikation er yderst komplekst artikuleret:
ingen seetnings- eller filmisk konstruktion er
nogen sinde helt entydig, den sleeber altid en
raekke sekundeere budskaber med sig, foruden
det man havde til hensigt at sige. Tegnene
har flere betydningsplaner, det er et elemen-
teert lingvistisk og semiologisk faktum, der i
de sidste 30 ars forskning eller mere er ud-
trykt i en skelnen mellem denotations- og
konnotationssprog.

Det er vist i denne sammenhang, det vil
give mest at betragte »Sympati for Satang,
idet den meget Kklart placerer sig i oven-
naevnte problematik. Det er tilblivelsen, pro-
duktionen, der er emnet, ikke det feerdige
produkt, varen, der cirkulerer i samfundet
med dens dobbelte karakter af brugs- og
bytteveerdi. Deraf Godards raseri over at
producenterne indsatte den ferdige version
af Stones-nummeret i slutningen af filmen.

Noget af pointen i filmen fremgar maske
af dette raseri. Hvad var det, der hermed
blev sendret ved filmen? Vi kan foretage no-
get lignende det, der i semiologien hedder
en kommutationsprgve, og som bestar i, at
man udskifter elementer pa udtrykssiden for
derved at se, om der sker andringer pa ind-
holdssiden.

Dette afsluttende Stones-nummer indgar
tydeligt nok i filmen p& to mader, synkront
og diakront. Diakront (dvs. som led i en ud-
vikling) er det afslutningen pa det forlgb,
der gar gennem hele filmen uden indgrebet,
og det var nok ogsd det, der var meningen.
Stones skulle ikke veere en vare, der integre-
ret skulle cirkulere i samfundet. Synkront
(dvs. i sin samtidighed med billedb&ndet og
resten af lydbandet) etablerer det overgan-
gen mellem en scene, hvor Stones er begyndt
at indstudere et nyt nummer, og scenen pa
stranden, hvor alle filmens gvrige forlgb
ogsad er samlet. Séledes markerer det ferdige
nummer, at den revolutionare film (kame-
raet med den rgde og den sorte fane) om
den sorte oprgrsbevagelses udvikling fra kul-
turnationalistisk black power til revolutio-
nart black panther, og om den latente fas-
cisme i den vestlige kapitalismes (boghande-



len), der dreber det demokrati, der har til-
sluttet sig den socialistiske revolution, nu er
feerdig og er blevet en vare, der ligesom
Stones-nummeret selv kan sendes ud p& det
kapitalistiske marked.

Diakront bliver Stones-forlgbet til en for-
teelling i traditionel forstand om, hvorledes
et produkt eller en tilstand er blevet til.
Produktionen, arbejdet med stoffet, opsluges
i det feerdige produkt og forsvinder i det.
Hele dette forlgb er p& en made blevet lgs-
revet fra sammenhangen, derved at det har
faet sin egen afslutning; forlgbet er blevet
teleologisk, malrettet, dets enkelte faser har
nu fortrinsvis betydning ved den afslutning,
de viser hen til.

Derved er disse Stones-sceners anden og
vaesentligste funktion blevet svaekket, nemlig
deres funktion i forhold til filmens gvrige
forleb, og vel at meerke en funktion, der
ikke bestar i at afslutte disse forlgb: det
drejer sig om deres akrone funktion. Det
skulle sdledes veere tydeligt, at der er tale
om en ret sa alvorlig forandring af filmen,
en integration og forvanskende borgerligge-
relse af noget, der var tenkt pa en helt an-
den made. Den tilsyneladende ubetydelige
manipulation har totalt eendret filmens ka-
rakter, derved at den har omstruktureret
alle filmens gvrige elementer.

Akrone funktioner er funktioner, hvis be-
tydning hverken ligger i at elementerne i
funktionen fglger efter hinanden (diakront)
eller at de er samtidige (synkrone), men er
af en anden art, det vil her sige lighed-for-
skel, nermere bestemt tematisk lighed-for-
skel. Ved at sammenligne filmen med »An-
tonio-das-Mortes« vil man kunne konstatere,
at hvor Glauber Rocha lader to ideologiske
systemer (et politisk og et mytisk) smelte
sammen i manifestationen, opretholder Go-
dard adskillelsen ogsd pa& manifestationspla-
net (om »Antonio-das-Mortes« set pa denne
made kan man laese nermere i min anmel-
delse i »die Asta« nr. 11). Ligheden mellem
de forskellige forlgb bestdr her kun i, at de
har indholdet 'oprar’ til felles, det ene geres
ikke, som i »Antonio«, til argument for det
andet. Tveertimod ser det ud til, at Stones-
forlgbet let ville kunne have faet den funk-
tion, det mytiske har i »Antonio«, men at det-
te sgges forhindret pa forskellig made. Rolling
Stones er tydeligt nok det allerede omtalte
umiddelbare udtryk, der netop fordi det er
sd umiddelbart, ret let kan integreres (ved
at blive vare). Derfor afbrydes de gang pa
gang af den totalt destruktive 'politiske ro-
man’, der roder hele den moderne verdens
politiske persongalleri sammen i én stor alt-
oplgsende peereveelling og ucharmerende
nonsens.

Denne 'politiske roman’ skal altsd ses i
sammenhang med de andre forlgb, i sig selv
har den ingen mening overhovedet. Specielt
er den vigtig i forbindelse med Rolling Sto-
nes, der er optaget i lange kamerature nee-
sten uden klip, og hvor kameraet, og der-
med sproget nasten er forsvundet for at give
plads for ‘'virkeligheden', det ‘oprindelige'.
Hvor 'oprindeligheden’ i Godards hidtidige
film er noget, der ligesom er dukket op i
glimt gennem sproget og artikulationerne,
som det, der trods alt har overlevet frem-
medggrelsen, seettes det her som et udgangs-
punkt, der dernesest problematiseres.

Hvor Godards film altid har formet sig
som en kritik af filmsproget og dets ideolo-
giske belastning, er der, som Chr. Braad

Thomsen har gjort opmaerksom pa, sket en
vigtig forandring med denne film. Braad
Thomsen har bemeerket, at hvor der fgr var
tale om en destruktion af filmsproget, er
»Sympati for Satan« et forsgg pa at skabe
et nyt filmsprog. Hvor radikal en foran-
dring, der er sket, er det sveert at se endnu,
men de ovenstdende bemeerkninger om Sto-
nes og den 'politiske roman’ havde til hen-
sigt at pege i den retning.

Alt dette hanger sammen med, hvilken
type 'sprog’ filmsproget egentlig er. Denne
diskussion vil jeg komme lidt naermere ind
pd i min omtale af Metz andetsteds i bladet,
her blot bemarke, at hvor litteraturen og
andre sproglige ytringer bliver til som en
bearbejdelse af et allerede eksisterende na-
turligt sprog, et idiom, er filmsproget snarere
en art retorik, hvor visse 'fremgangsmader’
kodificeres efter at veere blevet brugt til-
streekkelig mange gange. Elementerne i den-
ne retorik er ikke blot udtryksfigurer, men
tegn, dvs. en forbindelse mellem et udtryk
og et indhold, der bliver konventioner i og
med at de formulerer en problematik: ar-
sags-virkningsforhold, tids- og rumdimensio-
ner i fortellingen, og dermed implicit i
verden.

Derfor bryder den selvreflekterende film
ikke for alvor ud af den problematik, den
kritiserer, og derfor ma den ny 'estetik’, der
her indvarsles, give afkald pa en reekke kend-
te formuleringsméader og figurer, ligesom den
ma forsgge at omformulere begrebet forteel-
ling, der er det, der ligger til basis for det
eksisterende filmsprog. At dette ikke er lyk-
kedes for alvor i denne film (og vist aldrig
helt er lykkedes nogen sinde) er maske ikke
tilfeeldigt. Men i hvert fald er det, som om
Godard har gnsket at undgd en egentlig
sammenhangende fortelling ved at afgraense
de forskellige typer ytringer i afgreensede
rum, mellem hvilke der ikke eksisterer andet
forhold, end at de falger efter hinanden pa

filmstrimlen uden noget indholdsmaessigt
tids- eller rumforhold, endsige &arsags-virk-
ningsforhold: Stones i pladestudiet (hvor de
skulle veere forblevet indtil producenten greb
ind), negrene pa bilkirkegdrden (to store
forlgb, der viser to faser af negrenes friheds-
kamp, der i realiteten streekker sig over flere
ar, et forhold der her nedbrydes, ved at de
hvide piger, der blev myrdet i det farste
forlgb,stadig er til stede i det sidste),fascist-
boghandelen, skoven med Eve Democracy.
Hertil fgjer sig s& endelig slutscenen pa
stranden, hvor alle de forlgb, der var isole-
rede tidligere i filmen, fgres sammen under
oprerets faner i ét rum, filmens, den opror-
ske films, med de konsekvenser, der er be-
skrevet ovenfor.

Er den problematik, Godard har formule-
ret sdledes yderst central, ma filmen, i hvert
fald i den foreliggende version, betragtes
som mislykket ud fra dens egne Kkriterier.
Det forhindrer naturligvis ikke, at den er
mere end almindeligt spsendende ved den
made, den tager hele sit eget (sociale og
filmsproglige) grundlag op til kritik og sa-
ledes peger i retning af en sand CINE-
MARXISME.

m ONE PLUS ONE/SYMPATHY FOR THE DEVIL
(SYMPATI FOR SATAN), 1968. NATIONALITET:
England. PRODUKTION: Cupid Productions Ltd.
PRODUCERE: Michael Pearson og lain Quarrier.
EXECUTIVE PRODUCER: Eleni Collard. PRODUK-
TIONSLEDERE Clive Freedman og Paul de Burgh.
INSTRUKT@R/MANUSKRIPT: Jean-Luc Godard.
FOTO: Anthony Richmond/Ass.: Colin Corby. FAR-
VESYSTEM: Eastman Colour. KLIP: Ken Rowles.
TONE: Arthur Bradbum og Derek Ball. INSTRUK-
TORASSISTENTER: Tim Van Rellim og John Stone-
man. MEDVIRKENDE: Mick Jagger, Brian Jones,
Keith Richard, Charlie Watts, Bill Wyman, Anne
Wiazemsky, lain Quarrier, Frankie Dymon Jr., Danny
Daniels, lllario Pedro, Roy Stewart, Limbert Spencer,
Tommy Ansar, Michael McKay, Rudi Patterson, Mark
Matthew, Karl Lewis, Bernhard Boston, Nike Arighi,
Francoise Pascal, Joanna David, Monica Walters,
Glenna Forster Jones, Elizabeth Long, Jeanette Wild,
Harry Douglas, Colin Cunningham, Graham Peet,
Matthew Knox, Barbara Coleridge. LENGDE: 102
minutter, 2780 m. CENSUR: Grgn. DANSK UDLEJ-
NING: Jydsk Kunstgallerii DANSK PREMIERE:
Carlton 3.4.1970.
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