FILMSEMIOLOG!
af Jens Toft

Filmsemiologi skal her forsogsvis defineres som en inddeling af det filmiske
forlob i sterrelser, der fremtreeder som en manifestation af et bagvedliggen-
de system.

Inddeling.

Man kan forestille sig i hvert fald to fremgangsmader ved den forste inddeling:
a. man kan adskille de enkelte semiologiske systemer — billedbandet, lydbén-
det (som videre kan deles i dialogen og andre lyde), musikken, gestussprog,
mimik, etc. — og soge regelmaessigheder i deres gensidige funktioner i filmen.
b. man kan betragte filmsproget som et selvstzendigt sprog med det egne lo-
ve og artikulationer.

Skont disse to fremgangsmader ikke gensidigt udelukker hinanden, men tvert-
imod begge er nodvendige, mener jeg, at den forste ma underordnes den an-
den, for hvis der findes et selvstzendigt filmsprog — og det er udgangshypo-
tesen at et sidant eksisterer — vil alle de enkelte systemer vaere underordne-
de dette og deres anvendelse bestemmes af filmsprogets artikulation. For det
andet opleves filmen som et hele, en film, og ikke som kommenterede bille-
der, illustreret tekst, eller lignende.

Under udarbejdelsen af kriterier for inddeling af filmforlebet tilstar filmse-
miologen sin geeld til den strukturelle lingvistik, til trods for at de paralleller
der hidtil har vaeret draget mellero filmteori og lingvistik kun har givet et me-
get magert udbytte. Grunden til denne misere ma imidlertid soges i det fak-
tum, at man har nejedes med temmelig kritiklost at overtage termer fra lin-
gvistikkens (eller filologiens) deskriptive meta-sprog. Hvis vi i denne forbin-
delse betragter Greimas’ hierarki over fire sproglige niveauer: objektsproget,
meta-sproget, det metodologiske og det epistemologiske sprog (1) ses det, at
filmteori hidtil kun har kendt de to ferste af disse niveauer, mens det ma sta
klart, at det kun er p4 de to sidste man kan sammenligne forskellige discipli-
ner. Det drejer sig i alle tilfelde om at foretage logisk kohzrente definitio-
ner og om "la pertinence”, dvs. relevante inddelinger af objektsproget. De be-
greber man kan forvente at kunne overtage fra lingvistikken er de mest alme-
ne, dem der ikke er knyttet til det enkelte idiom eller specielt tilhorer tale-
sproget, men kun dem, der kan forventes at geelde for al overforsel af infor-
mation, f.eks. udtryk/indhold, forleb/system olign. '

Det siger sig selv at filmsemiologi er deskriptiv, ikke normativ. Lovmeessig-
hed geelder alts4 elementers (regelmassige) anvendelse og funktion indenfor
en synkroni i et system, der maske ikke noje svarer til sprogsystemet (la
langue), men som i hvert fald ligesom dette mé anses for at veere underkastet
diakrone forandringer, ligesom det, i lighed med sprogsystemet, ikke behaver
at vaere bevidst for brugeren.



Filmens mindstestorrelser.

Som naevnt har megen tidligere filmteori lidt under at man har draget for.
direkte paralleller mellem talesproget og filmsproget: et billede skulle svare
til et ord, en sekvens til en setning; ligesom setningen bestar af en rekke
ord bestar sekvensen af en reekke billeder, etc.

Parallellen mellem ord og billede er uheldig af bl. a. felgende grunde: ordet
er et paradigmatisk element, der fir sin betydning bl. a. i opposition til de
andre ord i paradigmet, dvs. ved kodifikation. En inddeling af ordet (mone-
met) p3 udtrykssiden ferer til et andet kodificeret niveau, det fonologiske.
En lignende analyse lader sig ikke gennemfore for billedets vedkommende:
et billede isoleres gennem to forskellige inddelinger: a) billede/lyd (i talefilm,
i stumfilmen billede/tekst), b) billede/billedforlob. Filmen har ingen storrel-
ser der svarer til fonemer, ethvert billedelement er betydningsbzrende, vi
kan ikke ga ned under nogen tegngreensc pa udtrykssiden. Og videre endnu,
filmen har heller ingen storrelser, der med rimelighed kan siges at svare til

et ord. Det mindste filmsproglige element — billedet — er i sig selv en hel
ytring. Et billede af en revolver svarer ikke til ordet “revolver”, men mindst
til ytringen “her er en revolver”, eller, i forskellig kontekst, hans revolver
er rusten”’, >’en revolver peger pA ham i morket™ o. lign. — og sa er det naevn-
te eksempel endda blandt de simpleste billeder, man kan forestille sig.

Det skulle heraf fremga, at filmens "ferste” betydningsniveau ikke er film-
sprogligt artikuleret. Der er tale om genkendelse og identifikation af de fil-
mede genstande, og parallelt hermed af elementerne pa lydbandet, dvs. gen-
kendelse af lyde og forstielse af dialogen. Dette niveau kan sammenfattes
under betegnelsen duplikation af virkeligheden.Elementernes funktion i nar-
rativ sammenhzaeng, som i de to sidste revolver<ksempler, herer hjemme pa
et andet plan, som vil blive behandlet senere.

Sekundcere koder.

Var det farste niveau ikke koder. er det dog klart at der i det indgdr elementer
af andre koder, nemlig dialogen (kode: sprogsystemet, la langue). P4 det
naeste niveau, som Christian Metz kalder det tkonografiske (2), anskues ele-
menterne i forhold til en reekke andre koder, naermere bestemt to typer af
temmelig forskellig status, hvoraf den ene kan betegnes som alment kulturel-
le koder, den anden som filmsproglige underkoder.

1. De alment kulturelle koder findes i s godt som alle film (3). Betegnelsen
dzekker begreber som modens system (Barthes), sociale normer, der bestem-
mer personernes adfeerd, feenomener som f. eks. sportsvogn som udtryk for
rigdom, smarthed o. lign. Denne type kunne ogsa kaldes /1 verdagens kode, i
modstning til en anden type kulturelie koder, som jeg vil kalde mytologisk
(i Barthes’ forstand), og som vist er lige si almindelig i filmen som den ferste.
Som eksempel kan nzevnes: alpehue + gauloise + moustache = franskmand.
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I Eisensteins Alexander Nevski er det russiske folks frejdige ansigter, lige-
fremme landlige piklaedning, fjendens skumle blik, makabre, naesten perver-
se hjelme, udtryk for det samme fanomen.

2. De filmsproglige underkoder deekker spredte forsog, der inden for enkelte
genrer og perioder er gjort for at indfere mere eller mindre arbitreere tegn pa
mindstestorrelsernes plan. 1 modsetning til den ovennaevnte type findes de
kun i filmen, men de er ikke karakteristiske for denne, kun for genrer i be-
stemte perioder. Chr. Metz nzevner, at i mange tidlige westerns var helten
klaedt i hvidt, skurken i sort (hvid = god, sort = ond). Men en s&dan “gram-
matik” eller “retorik™ er oftest redundant i forhold til de to typers ovrige
fremtoning: handlinger, sprog etc., kort sagt i forhold til de allerede beskrev-
ne kulturelle koder, og siledes overflodig. Westerns blev ikke mindre forsta-
elige, da en instrukter fandt pi at klzede personerne i grat eller i sorte buk-
ser og hvid skjorte.

Ogs4 p4 billedets udtryksplan er der gjort forseg i denne retning: hos Eisen-
stein kan man ofte se kapitalisterne fotograferet fra “’szere” skaeve kame-
ra-vinkler, mens arbejderne ses forfra i “naturlig” hejde. | mange, iser l-
dre film, betyder froperspektiv vaerdighed, fugleperspektiv lidenhed og ube-
tydelighed.

Filmnarration.

Den forste af disse grupper er ikke filmsproglig, den anden si marginal, at
jeg har valgt at behandle dem sammen med de sociale koder (berettigelsen
heraf kan diskuteres), under alle omsteendigheder udgor ingen af dem centra-
le omrader i filmsproget. Det er ikke en filmsemiologis vigtigste opgave at be-
handle dem i deltaljer, hvorimod de er vaesentlige for en filmhistorisk og sti-
listisk betragtning, ligesom en indholdsanalyse af de enkelte film ma analy-
sere dette niveau til bunds og argumentere ud fra det, sivel som fra de fol-
gende. De to folgende niveauer, Metz opererer med, er derimod centrale:

det narrative og det egentlig filmsproglige (le langage cinematographique
lui-meme). Ved det narrative niveau forstar Metz narrative funktioner, sdle-
des som de er beskrevet af Propp, Claude Bremond og Levi-Strauss (4). en
abstrakt struktur, der kan manifesteres i en rackke forskellige udtrykssy-
stemer. Jeg vil derfor kun omtale dette niveau i det omfang det geres nodven-
digt for en beskrivelse af det egentlig filmsproglige, der er hovedemnet for
denne artikel.

Med hvilken ret kan man da overhovedet tale om filmsprog? Forskcllcn.
mellem talesproget og filmen er, som det fremgdr af det foregiende, eviden-
te: filmsproget er ikke, som idiomerne eller tlagkoder, et tegnsystem. I?e en-
kelte ytringer er ikke, som i talesproget, artikulerede, de er “rene” ytringer,
de fremtraeder direkte og ikke som manifestation af et system.

Men er filmens enkelte ytringer ikke artikulerede, har det vist sig, at filmen
er det pi ot andet niveau. Ganske vist kan man forestille sig en film, der er




8

blot registrerende: man kan anbringe nogle skuespillere foran et sillestiende
kamera, og optager kontinuerligt hele filmen. Det vil i dette tilfalde veere
meningslost at tale om filmsprog, Man kan g et skridt videre og optage to
handlingsforlob af denne art pa forskelligt sted og forbinde dem med en ind-
skudt tekst eller med en speakerkommentar, der redegor for relationerne mel-
lem de to forleb. Ogsa her vil man vere betenkelig ved at tale om sprog. Nok
er "historien” blevet rigere, men de filmiske udtryksmidler er der ikke.

De to naevnte eksempler er nok film, men der er tale om det, man har kaldt
filmet teater, dvs. ren “représentation”, et.stadium filmen passerede leenge
for rhundredeskiftet. I dette tilfzelde er filmen et rent registrerings- og re-
produktionsinstrument, pd linie med grammofonpladen. Filmsprog kan man
forst tale om i det @jeblik, udtryksmidlerne foreges med narration, nar re-
presentationen bliver et narrativt element.

Det niveau i filmen der har vist sig at veere artikuleret, er forstegradsderiva-
terne (Hjelmslev), dvs. de elementer der fremkommer ved en forste inddeling
af den samlede film. Disse elementer, “’les segments autonomes™, af hvilke
der findes et meget begreenset antal, er narrationsfigurer, der organiserer de
enkelte ytringer i storre udsagn. Denne sammenka®dning eller montagefunk-
tion adlyder (eller har til i dag adlydt) strenge love. Har filmen ikke et “’lek-
sikon” eller en ”grammatik™, har den en syntagmatik.

Denne syntagmatik, der er udarbejdet af Christian Metz, vil jeg omtale me-
get grundigt. Den foreligger i to versioner, der befinder sig pa hver sit forma-
liseringsniveau: 1) et rent empirisk og Klassificatorisk, og 2) indsat i et tre”.
Denne sidste version har MIchele Lacoste anvendt til analyse af en hel spille-
film, Jacques Roziers Adieu Philippine. Denne analyse vil ikke blive omtalt

i sin helhed, da meget af arbejdet er temmelig mekanisk p.gr.a. modellens
explicite karakter. Kun enkelte punkter, hvor der opstar problemer, vil blive
behandlet.

Den forste, empiriske version er fremlagt af Metz i Communication n© 8,
1966, og i Cahiers du Cinéma, n© 185, p. 60-68. Skemaet ser siledes ud:

I La scéne: fragmentarisk udtryk (flere indstillinger), indholdsmaessig en-
hed. Sammenfald mellem fortaelletid og det fortaltes.

II. La séquence: ikke temporel overensstemmelse mellem de to tidsforleb,
idet unodvendige” afsnit i handlingen springes over. Tidsrelationen
mellem de enkelte afsnit er succession.

III. Le syntagme alternant: alternation mellem forskellige serier pa udtryks-
planet. Tre undertyper baseret pa indholdets denotative tidsrelationer:
a. le montage alternatif: altemation, succession (ex.: to tennisspillere,
der hver iseer vises i det ojeblik de har bolden).

b. le montage alterné: indholdsmassig samtidighed.
c. le montage paraliéle: ingen tidsrelation pa indholdsplanet (har ofte sym-
bolsk karakter: sorg-glaeede, rigdom-fattigdom). |

IV. Le syntagme fréquentatif: en komplet proces, bestdende af en uendelig
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- mazngde detaljer der resumeres til en enhed; udtrykket bestar af ophob-

ning af repetitive billeder. Tre undertyper defineret ud fra indholdet:
a. le fréquentatif plein: alle billederne indgar i en stor synkroni, i hvilken
tidens vektorialitet er irrelevant.
b. le sémi-fréquentatif: succession af sma synkronier, der alle kan rangeres
pi en tidsakse. _ ' :
c. le svntagme en accolade: en serie antydninger af begivenheder pa samme
virkelighedsplan, intet enkeltelement har veerdi i sig selv (ex: krigsscener).

V. Le syntagme descriptif: udtryk: succession; indhold : spacial co-eksistens,
temporelle relationer (succession cller samtidighed) er irrelevante.

VI Le plan autonome: billede eller billedforleb optaget kontinuerligt; to ho-
vedtyper:
a. le plan-séquence, scene uden interne klip.
b. fire typer indskud, anbragt indenfor fremmede syntagmer:
1 )les images non-diégétiques: rene metaforer (cx.: Napoleon-statuerne og
harperne i Eisensteins Ok tober).
2) les images subjectives: dromme,minder, hallucinationer.
3) les images déplacdes: midt i en sckvens der viser forfolgerne, et billede
af den forfulgte o. lign.
4) les inserts explicatifs: motivet fiernes fra sine omgivelser for at man kan
studere dets detaljer, lup-effekt o. lign.

Mange af termerne i dette skema er almindelige i geengs filmterminologi, men
deres definitioner adskiller sig i flere tilfzelde fra dc kendte. Siledes definerer
Bjorn Rasmussen scene (5) siledes: ’Ligesom setningen bestar af si og sd mange
ord, bestdr filmsekvensen af s3 og s4 mange hameraindsullinger, der betegnes
med glosen scene. ... En filmisk “scene” horer op, s snart der klippes til no-
get andet, eller si snart der pa en eller anden méide overtones til noget nyt.’
Om sekvensen hedder det: "Med en international glose kalder man en films
enkelte sterre afsnit (dens kapitler) for sekvenser; en sekvens kan besta af en
riekke underordnede sekvenser ...”* Scenen svarer, som det ses, til Metz’ plan
autonome, sekvensen er noget losere defineret, afgreensning finder normalt
sted pa grundlag af tematisk eller handlingsmaessig enhed, hvor alle syntag-
merne hos Metz defineres ved den filmsproglige behandling af temaet eller
handlingsforlebet. En traditionel sekvens vil efter Metz” model ofte ku.nne
beskrives som et forleb af flere syntagmer, f. eks. sekvens + scene. Imidler-
tid er det eksistensen af sddanne empirisk iagttagne faenomencr og analysc_an
af dem i traditionel filmlitteratur, der er udgangspunktet for Metz. A.lle d_1s-
s¢ “’scgments autonomes” er fortallefigurer der forteeller sin del af_mston-
en, organiserer denne dels tids- og rumrelationer. De er dele af la didgese,
dvs. ”le récit lui-meme, mais aussi le temps et P’espace fictionnels impliqués
dans et & travers ce récit, et par 13 les personnages, les paysages, les tﬁvéne—
ments ct autres éléments narratifs, pour autant qu'ils sont considérés en leur
état dénoté.” (6) Med hensyn til afgreensningen af de enkelte segmenter er

yderligere at sige, at de skal kunne afgreenses pd udtryksplanet. Denne af-
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greensning kan vaere markeret i filmen selv ved en art tegnsatning, overtoning,
klipning eller andre figurer, men denne tegnsetning er ikke et kriterium i sig
selv: det er netop et af kriterierne p4 et syntagme, at der klippes inden for det,
og vi kan her finde samme tegnsatningsfigurer som mellem segmenterne, lige-
som, hvad jeg senere vil vise, greensen kan ligge inden for en enkelt ’plan auto-
nome” (i tilfeeldet plan-séquence), der saledes, 1ser i moderne tilm, bliver

et samlende begreb for en rackke narrationsfunktioner pa linier med begre-

bet syntagme. Kort resumeret kan man sige at afgreensningen finder sted pd
udtryksplanet i forhold til indholdsplane!.

Skemaets anden version (/mage et son, n© 201 ) adskiller sig fra den forste ved
en hojere grad af formalisering, hvilket har givet anledning til diverse omgrup-
peringer. Et enkelt punkt, “le syntagme fréquentatif™ er gledet helt ud, med
den begrundelse, at det ikke er en selvsteendig syntagmatisk type, men en mo-
dalitet, en markeret variant, der kan ramme de andre.

Det nye skema ser saledes ud:

r plan autonome [I](undertyper: le plan-séquence og de fire indskud)

syntagme
[ paratidle 2]

segments

uutoanCh'< cSyntagmes
a-chronologiques

sy ntagmesd

Lsyntagme en accolade[3]

syntagme descriptif 4]

( syntagme
s (narratif)

chronologiques

* Syntagimes ]
‘ alterné [5]
. Syntagmes

\narratigs r sebne [()]

syntagmes
narratifs [ séquence
lineaires par dpisodcs[‘d
lséqucnccs‘,
sdquence

% ordinaire (8]

De med tallene 1-8 meerkede elementer er ségments autonomes, som kan
findes i filmene og som ogsi blev beskrevet i skemaets forste version.
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I min kommentar til skemaet folger jeg ret noje Metz:

1. Ved den forste distinktion skelnes mellem de segmenter der bestar af en
enkelt indstilling, le plan autonome, og dem, der bestar af flere, syntagmer-
ne. Le plan autonome, med dens undertyper, er allerede beskrevet i skema-
ets forste version.

2 0g 3. Pa den anden side er der syntagmerne, der bestar af flere *plans”.
Disse "plans™ der altsé ikke er “ségments autonomes” (i modsztning til

“le plan autonome’’), men andengradsderivater, kan inden for syntagmet
veere ordnet Kronologisk eller akronologisk (dvs. det kronologiske forhold
er irrelevant eller slet ikke antydet). Et a-kronologisk syntagme kan vaere or-
ganiseret som alternation mellem temaer eller billedserier, og kaldes da syn-
tagme paralléle[2). 1 det forste skema blev denne type beskrevet som en vari-
ant af “’le syntagme alternant”. (I det nye skema er alternation altsa ikke en
hovedtype med diverse varianter, men et organisationsprincip der definerer
enkelte syntagmer inden for storre inddelinger). Er det a-kronologiske syn-
tagme ikke organiseret ved tematisk alternation, kaldes det syntagme en acco-
lade[3} De enkelte indstillinger, der blandes ukonologisk er pa samme virke-
lighedsplan, de enkelte dele har i sig selv ingen betydning for diegesen, det

har kun det samlede syntagme. (Denne type fandtes i forste skema som va-
riant af “’le syntagme fréquentatif™).

4. At elementerne er ordnet kronologisk betyder, at de kan vare ordnet i
riekkefolge, eller de kan vaere samtidige. Le syntagme descriptif viser ele-

menter der alle er samtidige pa diegesens plan, det er rumlige relationer der
beskrives.

5. Alle andre kronologiske syntagmer end det deskriptive er narrative, dvs.
at tidsrelationen mellem elementerne er rwkkefolge. De narrative syntagmer
kan igen dele i to grupper: enten indeholder syntagmet to eller flere suiter af
begivenheder, cller kun een. I det forste tilfeelde er der tale om le syntagme
(narratif) alterm’[ﬂ Her er der succession mellem elementerne i hver af sui-
terne, men mellem suiterne indbyrdes er der samtidighed.

6. De folgende syntagmer cr alle narrative og linewre, dvs. der er temporel
succession mellem alle elementer. En deling hvis kriterium er sammenfald/
ikke-sammenfald mellem fortzelletid og det fortaltes tid giver p4 den ene side
la scenel6] pi den anden side sekvensen.

7 0og 8. Inden for sekvensen skelnes to typer: i la sequence ordinairel 7ler dis-
kontinuitcten mellem de to tidsforlob n®rmest uorganiseret: man springer
“uveesentlige” momenter i diegesen over. | la sequence par episodes§er dis-
kontinuiteten organiseret (for naermere beskrivelse se i skema 1 under le
fréquentatif plein™).

De¢ autonome segmenter kan karakteriseres som béde narrative figurer og
syntagmatiske eller endog syntaktiske”. Denne implicite reference til hen-
holdsyis transverbal semiologi og lingvistik kan maske synes farlig, men den
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er udtryk for filmens tvetydige karakter af sprog og kunst (’kunst” opfattet som
en seerlig discours, blottet for vacrdiladninger). Drager vi forsogsvis en paral-
lel til litteraturen, s¢s at denne er en kunstart hvis udtrykssubstans er det al-
lerede eksisterende tale- eller skriftsprog, kort sagt et idiom. Litteraturen ska-
bes ved en organisation af elementer, saetninger og andre sproglige syntagmer
der internt er lingvistisk, grammatisk og syntaktisk, strukturerede, og som ta-
get ud af den littereere sammenhzeng har en direkte betydning (denotationen).
De filmsproglige grundelementer er derimod (se ovenfor) ikke artikulerede,
artikulation opstdr forst gennem den kunstneriske manipulation med disse
elementer. Denotationen ctableres si at sige gennem konnotationen, film-
sproget eksisterer kun i forhold til narration. P4 dettc sted kan maske indven-
des, at der eksisterer filmgenrer — pacdagogiske og videnskabelige film, doku-
mentarfilm, cinema-verite etc. — der ikke er narrative fiktionsfilm, film som
ikke er og ikke prtendcrer at vaere kunst — ofte soger de maske endda at
undgé at blive det. Hertil er at sige to ting: disse film adskiller sig, fra et semi-
ologisk synspunkt, ikke fra fiktionsfilmen pa det grundlzeggende filmsprog-
lige niveau, de arbejder med de samme syntagmatiske organisationstyper, i
hvert fald hvad angir den interne opbygning af syntagmerne. For det andet,
nir man i forbindelse med de autonome segmenter taler om stabiliserede syn-
tagmatiske konstruktuioner, der udgor en famlende skitse til en art "langue
cinématografique™, eller i det mindste en retorik, dvs. figurer pa denotauions-
planet, sa er disse kun blevet denotationsfigurer ved at blive brugt tilstraekke-
lig mange gange, og vel at maerke, de er opfundet og brugt for ferste gang
med konnotativt formal. Alle disse figurer er enmlig ikke nodvendige tor at
forteelle en historie "pd film™. Metz analyserer seerlig grundigt “le syntagme
alterné” under denne synsvinkel. Det blev anvendt forste gang i 1901 i Wil-
liamsons Angreb pd en kinesisk mission, i konnotationsejemed for at skahe
spaending og gore fortellingen livligere. Man husker at dette syntagme ud-
trykker samtidighed pa diegeseplanet gennem alternation mellem to eller
flere billedserier pa udtryksplanet. Den anden mulighed, instrukteren har

for at denotere de sanune. ville veere at indskyde en tekst, der f.eks. sagde:
“samtidig med at dette f.nlt sted inden i bygningen, skete folgende udenfor™.
Men dette forhindrer ikke, at filmsproget kun eksisterer som sprog (langue)

i kraft af disse syntagmatiske konstruktioner. Filmen er et sprog, fordi den
ikke har brug for talesproget for at udtrykke, hvordan de enkelte dele af hi-
storien haenger sammen.

Som nzevnt har Michele Lacoste anvendt den anden version af Metz" syntag-
matik til analyse af spillefilmen Adicu Philippine af Jacques Roziers. Det er
umuligt for mig at foretage en egentlig vurdering af resultatet: det kraever at
man har et klippebord til sin radighed, siledes at man kan standse filmen
hvert ojeblik, kore den tilbage, etc. (Desuden har jeg ikke engang set filmen).
Jeg vil derfor nojes med at referere et par steder i analysen. hvor Michele 1.a-
coste diskuterer problemer med hensyn til at klassificere nogle af syntag-
merne.
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Syntagme nr. 3 kaldes en scene. Det indeholder en samtale mellem tre men-
nesker, hver person ses i det ojeblik vedkommende taler i naerbillede. Man
kunne derfor ogsa teenke sig, at man stod over for et ’syntagme alterné”.
Der anferes to argumenter for, at det virkelig drejer sig om en scene: 1) til
udtrykkets fragmentation svarer ikke en folelse af fragmentation eller alter-
nation i indholdet, der tornemmes som kontinuitet; 2) der foretages en fik-
tiv kommutation, dvs. man forestiller sig at udtrykket ikke havde veret frag-
menteret, men havde bestiet af en enkelt indstilling Dette ville ikke have

givet endret indhold, fragmentatlonen har altsa pa dette sted ingen distink-
tiv funktion.

Syntagme nr. 24 dobes syntagme alterné. Det indeholder en telefonsamtale,
hvor den talende ses ligesom i nr. 3. Nir dette syntagme alligevel kaldes “’syn-
tagme alterné”, skyldes det, at de to personer ses i hvert sit miljo, og at for-
skellen mellem de to miljeer understreges. Man havde ogsd kunnet forestille
sig, at der var tale om en scene med flere korte indskud, eftersom den ene

ses betydeligt mere end den anden, Her anfores to argumenter for valget:

1) Nok ses den ene mindre end den anden, men alligevel temmelig tit, 2)

to af serierne med den mindst talende er ordnet i en suite.

Montagefunk tion.

I traditionel filmlitteratur kendes disse syntagmer ikke, i det mindste ikke i
den udformning de har fiet hos Metz. Man betragter normalt begreber som
montage, kamerabevzagelser, kameravinkler, belysning etc. som filmsprogets
grundleeggende elementer. Nogle af disse, specielt montage, indgar som defi-
nition af visse segmenter: >’le plan autonome” defineres ved sin mangel pd
montage, syntagmeme ved at der er montage. Men montage og kamerabe-
vaegelser er figurer” pé et andet og “’lavere” plan end syntagmerne, ndr dis-
se, som her, defineres som narrative funktioner. Montage og kamerabevagel-
se bliver to forskellige udtryk for eller modaliteter af een og samme funk-
tion: montage-funktionen (L’effet-montage). Dette forhold kan belyses yder-
ligere ved at kaste et blik pa den vasentligste variant af e plan autonome”,
nemlig le plan-séquence. Det viser sig nu, at denne udmaerket kan realisere
en hel del af de funktioner, der af Metz er beskrevet i forbindelse med syn-
tagmerne. Man kan f.eks. igen betragte le syntagme alterné. Den udtryksmaes-
sige alternation, der abstrakt kan beskrives A-B-A-B-A etc., kan realiseres
bide ved montage og kamerabeveegelse; hvilken realisation der valges har
ingen betydning for segmentets denotative indhold: samtidighed, derimod
nok for det konnotative. Det samme gelder for deskription: skal man f. eks.
beskrive et hus med dets stuer, trapper, dore og vinduer, kan man enten vi-
se hvert rum, trappen osv. isoleret og montere det hele, eller man kan lade
kameraet gi pa vandring.

Vil man have en komplet liste over de filmsproglige reahsanonsmuhgheder
mi man udbygge le plan-séquence efter de samme kriterier, som man inddelte
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syntagmer efter, sa langt dette nu er muligt. Denne udbygning lader sig nem-
lig kun gennemfore til et vist punkt: det er klart at man p4 denne made vil
have svaert ved at udtrykke a-kronologi, dog muligvis tematisk parallelisme.
Indenfor de kronologiske funktioner kan man, som i tiifeeldet med syntag-
merne dele videre i alternation og lincaritet, mens linearitet her ikke kan de-
les videre: den linexere “plan-sequence™ er en scene, der er sammenfald mel-
tem fortelletid og det fortaltes tid. Diskontinuitet mellem de o udstorlob
er pr. detinttion umulig,

Foruden at le plan-séquence kan udfore funktioner, der er beskrevet under
syntagmerne, kan det indenfor sit forlob indeholde funktioner svarende til
to af indskuddene, nemlig nr. VI.b. 1) og 4) (skema 1): under et panoraina
kan kameraet hiefte sig ved en genstand cl. lign. der ikke har narrativ funk-
tion, men som ¢r rent metalorisk. Lupeffekten kan klares ved et “zoom™ .

Montage og kamerabevaegelse bliver saledes (o forskellige udtryksformelie
realisationsmuligheder at den samme montage-funk tion, der i sin videste be-
tydning kommer ul at dickke selve den funktion at forbinde allerede betyd-
nimgsbrende clementer 1 nartativt ojemied . Forskellen meliem de to naevnte
fremgangsmader cr forst og fremmest. at i tilfeeldet montage vil hver “plan™
normalt svare til ect motiv. saledes at en “plan™ ofte af tilskueren vil fornem-
mes som et fegn al samme art som et sprogtegn, mens le plan-séquence vil
indeholde flere motiver indenfor sine rammer, og tilskueren foler ofte. at

det er virkeligheden der taler dirckte nden manipulationer. k onnotations-
forskellen er saledes evident.

Definerer man montage-cffekten sa bredt som det er bievet gjort ovenfor,

ses det klart, at den ikke blot diekker forhold pa storsyntagmernes plan

(= sammensaetningen af andengradsderivater til autonome segmenter). men
enhver form for sammenstilling af elementer i filmen. Den bliver det grund-
leeggende filmsproglige princip pd alle planer, det kodificerede (dvs. egent-

lig filmsproglige) savel som det. der ovenfor er kaldt de “rene™ ytringers.
samt pa det plan.hvor den egentlige tdmiunsieriske shaben fungerer, det

vil bl.a. sige hele konnotationsniveauet, alle extra-diegetiske funktioner. hveon-
af der her hidtil kun er neevnt en meget enkel metafor. Ft skema over de for
skellige former for montage-funktioner kan forsogsvis se saledes ud.

1. Pd hiliedbdndet.

1. den egentlige montage - 1o eller flere separat filmede billeder (plans™) st
tes sammen ved klippebordet.

2. kamerabevaegelse.

2 profilmish “maontage ™ elementerne anbringes sammen mdentor titled-
rammen.

Il Forbindelse mellem forskellige udirvkssubstanser (semiologiske systemer).
[. dicgetisk: billede - dialog - anden lyd  diegetisk musik (en af personer-
ne Spineﬂ - landskab (evt. dekorationy (i stumfilmen tekster med dialog),
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2. extra-diegetisk: rent metaforiske billeder, musik, speakcrkommentarer,
forklarende tekst.

Mange forhold af interesse for filmsemiologi er ikke blevet omtait eller slet
ikke udforsket endnu. Dette geelder en virkelig detaljerct analysc af monta-
ge-funktionen pa de sidst skitserede omrader, hvor der vil verc god mulig-
hed for at saette ind efter Metz® pionerarbejde med storsyntagmerne. De§~
uden rader man for flere af emnernes vedkommende over gode pree-semio-
logiske analyser.

Noter:

(1) \lgirdas-Julicn Greimas: Sémantique structurate {p. 13-17).

(2) Disse niveauer blev opregnet af Metz ved et (mig bekendt) ikke offentlig-

giort foredrag holdt d. 17-1-1967 ved Greimas® seminar pa Ecole Pratique des

Hautes Ltudes i Paris. Jeg refererer her tra mine notater, taget under forcd_raget.
Den namere beskrivelse af de enkelte niveauer ma dog (delvis) std for min

egen repning.

(3} Nogle filmtyper er undtaget, f.eks. non-figurative film, der udelukkende ar-
bejder med lyd- og lyseffekter, samt visse videnskabelige film, der behandler

emner som atomfysik, astronomi o.1. Sc i ovrigt Roland Barthes: Le probleme

de la signification au cinema,

(4) Se Propp: Morphology of the l'olktale. Lévy-Strauss: Anthropologie §tht}lra|03
My thologiques I-111, Claude Bremond: artikler i tidsskriftet Communications, 1S&r
nr. 4 og 8. Christian Metz: Pour une phénoni¢nologie du narratif (se litteraturlisten).
(5) 1.C. Lauritzen og Bjorn Rasmussen: Hvad er film (radiogrundbog, 1954).

(6) Chr. Metz: Quelques points de sémiologie du cinéma (La linguistique 1966, nr. 2).

Litteratur om filmsemiologi:

Roland Barthes: Le probléme de la signification au cinéma (Revue internationale
de Filmologice, n® 32-33, janv.-juin 1960).
- rLes unités traumatiques™ au cinéma (Rev. int. de Filmologie,
n® 34, juilict-scpt. 1960).
. - : Entretiens........ SEUUURRRTURT (Cahicrs de cinéma n? 147).
Christian Metz : Le cindma : langue ou langage ? (Communications n® 4).
- - : La grande syntagmatique du film narratif (Comm. n© §),
. - : Une étape dans la reflexion sur le cindma {critique n® 214).
- - : Problémes actucls de 1a théorie du cinéma (Revue d’esthétique
n® 2.3, 1967).
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. . o W TIRTTORN 1 sennologie du cindma (Image et son, n® 201,
janvier 1967).
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Christian Metz : Le dire et le dit au cinéma (Communications n® 11),
. . Quelques points de sémiologic du cinéma (La linguistique 1966, n® 2).
Michel Lacoste et Chr. Metz : Etude syntagmatique du film " Adieu Philipine™, de
Jacques Rozier (Image et son n® 201). :
. Michel Lacoste : Tableau des segments autonomes du film  Adieu Philipine™, de
Jacques Rozier (Image et son n° 201),
Raymond Bellour : Pour une stylistique du film (Revue d’esthdtique, avril-juillet 1966)
. - :Sur Fritz Lang .ovvvveeeenee, (Critique n® 226).
. : Marnie : une lecture............ (Revue d’esthetique, n® 2-3, 1967).
Jean Mitry : D’un langage sans Signes ........cceeees (Revue d'csthétique, n© 2-3, 1967).
Pier-Paolo Pasolini : Le cinéma de podsie........... (Cahiers du cinéma n® 171).
- TEntretiens. v neencneeennens (Cahiers du cinéma n° 169).
- - - : Le sc€nario comme structure tendant vers une autre structurc

(Cahiers du cinéma n® 185).
- : Foredrag holdt p filmfestivalen i Pesaro sommeren 1967,

{Cahiers du cinéma n® 192).
J.-A. Bizet : Les structuralistes, la notion de structure et esthéuque du tihn,
{La pensee, n® 137).

Lee Russel : Cinema - Code and Image (New Left Review n© 49).




