Dette nummer af poetik skulle ifolgr annonceringen dreje sig om ” de huma-
nistiske videnskabers filosofi ". Det gor det af forskellige pratiske grunde ikke
udelukkende, men en del af stoffet peger alligevel i den retning. Debatten om
Knut Hanneborgs bog " The study of literature” bygger p bidrag til et "po-
etik - mede™, der biev afholdt i foriret — deraf indleeggenes form. Raekke-
folgen er bestemt af Knut Hanneborgs svar. De problemer, der tages op her,

ser vi gerne yderligere behandlet i senere numre — ogs4 gerne fra andre syns-
punkter end dem, der allerede er representeret.

1 sin diskussion med Lene og Morten Kielland-Brandt kommer Per Aage Brandt
ind p4 de videnskabelige talemader - logoi - . el omrade, hvis afklaring bliver
mere og mere betydningsfuld.

Filmseniologi: Jens Tofts artikel kan bl. a. ses som et eksempel pa, hvordan

en videnskabelig udvikling i et fag kan inspirere et andet, ligesom den repreesen-
tere et skridt pa vejen mod indragelsen af flere kunstarter i poetik. Ogsi denne

artikel haber vi*at kunne folge op
De 1o artikler om Aristoteles’ poetik har veret holdt som indleg ved Hans So-

rensens ovelser over dramateori.

Fra og med dette nummer agter vi at bringe lobende orientering om ny ud-
kommen ( evt. overset ) faglitteratur 1 form af korte informative kommenta-
rer. Vi opfordrer alle vore lesere til ut bidrage til at denne vrinetering kan
blive si alsidigt som muligt.

Desuden haber vi at kunne bringe oplysninger om, hvilke arbejder, der er
undervejs, siledes at der kan skabes en kontakt med mellem dem, der arbejder
med beslegiede emner. Vi oplordrer i) indsendelse af sadanne oplysninger

{ navn, adresse, emne og evl. kort oversigt ).

Ligesom vi stadig meget geme ser vopfordrede artikler,

red.

FILMSEMIOLOG]
af Jens Toft

t[":)ﬂlrllolseb ?’:gﬂgi lsSekaldherffors'ﬁngsvis defineres som en inddeling af det filmiske
rre : .
T T, der fremtreeder som en manifestation af et bagvedliggen-

Inddeling.

Man kan forestille sig i hvert fald to frem
! gangsmider ved den ferste inddeling:
:. :nan kan adskille de enk_elte semiologiske systemer — billedbandet lydbaxf
e (_som videre kan deles i dialogen og andre lyde), musikken, gestu;spmg
bnumkaan, ;;:. b_e tc;g ;Zg:‘ dr;gelmm&sigheder i deres gensidige funktioner j ﬁlme’n
R 2 i -
S ) Sproget som et selvstzendigt sprog med det egne lo-

Skent disse to fremgangsmader ikke idi i
. : gensidigt udelukker hinanden, men tveert-
:jmodfbegge_ er nedvendige, mener jeg, at den forste ma underordnes den an- "
t:::;-n otr ht“s: :lier ﬁnkc;meg et selvstzendigt filmsprog — og det er udgangshypo-

at et sadant eksisterer — vil alle de enkelte systemer va
deddette og deres anvendelse bestemmes af ﬁlmsps{ogets artikul realg:)t::ergl‘;c:n:;t
andet opleves filmen som et hele, en film, og ikke som kommentere&e bill
der, illustreret tekst, eller lignende. -

gvistikkens (eller filologiens) deskriptive meta-sprog, Hvis vi i denne forbi
- L) - - * or

:le::-:etragterd Greimas hlel‘?.l’kl over fire sproglige niveauer: objektsprobgl:;
e+ proget, det metodologiske og det epistemologiske sprog (1) ses det a,!

ori hidtil kun har kendt de 1o ferste af disse niveauer, mens det ma'm
klart, at det'kun_er PA de to sidste man kan sammenligne ft;rskellige discipli-
ner. Det dr’ejer sig i alle tilfeelde om at foretage logisk kohzrente definitio-
ner og om “la pertinence”, dvs. relevante inddelinger af objekisproget. De be-
greber man kan forvente at kunne overtage fra lingvistikken er de mest atme-
ne, dem der ikke er knyttet til det enkelie idiom eller specielt tilhorer tale-
Sproget, men kun dem, der kan forventes at gzelde for al overfarsel af info
mation, f.eks, udtryk/indhold, forleb/system o lign. "

Det siger sig selv at filmsemiologi iptiv, i i

ogi er deskriptiv, ikke normativ. Lovmessi

:ed g:j::ler.a_ltsé elementers (regelmmssige) anvendelse og funktion indfln%;)r

lar:lz synkroni j et system, der miske ikke neje svarer til sprogsystemet (la

diaj;‘r::)]; n;::la:odlrnu: hveg fald liﬁeesom dette ma anses for at veere underkastet
get, ligesom det, i [j i

B e b eandrin brugeg;n. i lighed med sprogsystemet, ikke behover
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Filmens mindstestorrelser.

Som navnt 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 bestir af en reekke
ord bestir sekvensen af en reekke billeder, etc.

Parallellen mellem ord og billede er uheldig af bl. a. felgende grunde: ordet
er et paradigmatisk element, der far sin betydning bl. a. i opposition til de
andre ord i paradigmet, dvs. ved kodifikation. En inddeling af ordet (mone-
met) pi udtrykssiden forer til et andet kodificeret niveau, det fonologiske.
En lignende analyse lader sig ikke gennemfere for billedets vedkommende:
et billede isoleres gennem to forskellige inddelinger: a) billedeflyd (i talefilm,
i stumfilmen billede/tekst}, b} billedefbilledforleb. Filmen har ingen storrel-
ser der svarer til fonemer, ethvert billedelement er betydningsb=rende, vi
kan ikke g4 ned under nogen tegngreense 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 pi ham i morket™ o. lign. — og si er det nzvn-
te eksempel endda blandt de simpleste billeder, man kan forestille sig.

Det skulle heraf fremg#, at filmens “ferste” betydningsniveau ikke er film-
sprogligt artikuleret. Der er tale om genkendelse og identifikation af de fil-
mede genstande, og paratlelt hermed af elementeme pé lydbandet, dvs. gen-
kendelse af Jyde og forst3else af dialogen. Dette niveau kan sammenfattes
under betegnelsen duplikation af virkeligheden. Elementemes funktion i nar-
rativ sammenheng, som i de to sidste revolver-cksempler, horer hjemme pa
et andet plan, som vil blive behandlet senere.

Sekundeere koder,

Var det farste niveau ikke koder. er det dog klart at der i det indgir elementer
af andre koder, nemlig dialogen (kode: sprogsystemet, la langue). PA det
naste niveau, som Chnstuan Metz kalder det tkonografiske (2), anskues ele-
menterne i forhold til en rekke andre koder, n@rmere bestemt to typer af
temmelig forskellig status, hvoraf den ene kan betegnes som alment kulturel-
le kaoder, den anden som filmsproglige underkoder.

1. De alment kulturelle koder findes i si godt som alle film (3). Betegnelsen
d=zkker begreber som modens system (Barthes), sociale normer, der bestem-
mer personemmes adferd, feenomener som f. eks. sportsvogn som udiryk for
rigdom, smarthed o. lign. Denne type kunne ogsa kaldes hverdagens kode, i
modsaetning til en anden type kulturelle koder, som jeg vil kalde myrologisk
(i Barthes’ forstand), og som vist er lige si almindelig i filmen som den forste.
Som eksempel kan nzvnes: alpehue + gauloise + moustache = franskmand.

-
L]

I Eisensteins Alexander Nevski er det russiske folks frejdige ansigter, lige-
fremme landlige paklzdning, fjendens skumle blik, makabre, nzesten perver-
se hjelme, udtryk for det samme fzenomen,

2. De filmsproglige underkoder dekker spredte forseg, der inden [or enkelte
genrer og perioder er gjort for at indfere mere eller mindre arbitreere tegn pi
mindstestorrelsernes plan. | modsztning til den ovennavnte type findes de
kun i filmen, men de er ikke karakteristiske for denne, kun for genrer i be-
stemte perioder. Chr. Metz navner, at i mange tidlige westerns var helten
klzedt i hvidt, skurken i sort (hvid = god, sort = ond). Men en sidan “gram-
matik” eller “"retorik™ er ofiest redundant i forhold til de to typers evrige
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 instruktor fandt pa at kl&de personeme i grit eller i sorte buk-
ser og hvid skjorte.

OgsA pi billedets udtryksplan er der gjort forseg i denne retning hos Eisen-
stein kan man ofte se kepitalisterne fotograferet fra “szre” skaeve kame-
ra-vinkler, mens arbejderne ses forfra i “naturlig” hejde. | mange, 1s=r &l-
dre film, betyder froperspektiv verdighed, fugleperspektiv lidenhed og ube-
tydelighed.

Filmnarration.

Den forste af disse grupper er ikke filmsproglig, den anden s& marginal, at
jeg har valgt at behandle dem sammen med de sociale koder (berettigelsen
heraf kan diskuteres), under alle omstendigheder udger ingen af dem centra-
le omrdder i filmsproget. Det er ikke en filmsemiologis vigtigsie 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 fel-
gende. De lo felgende niveauer, Metz opererer med, er derimod centrale:

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

Med hvilken ret kan man da overhovedet tale om filmsprog? Forskellen
mellem talesproget og filmen er, som det fremgir af det foregiende, eviden-
te: filmsproget er ikke, som idiomerne eller tlagkoder, et tegnsystem. De 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 et andet nivean. Ganske vist kan man forestifle sig en film, der er
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blot registrerende: man kan anbringe nogle skuespillere foran et sillestaende
kamera, og optager kontinuerligt hele filmen. Det vil j dette tilfelde veere
meningslost at tale om filmsprog. Man kan g4 et skridt videre og optage to
handlingsforleb af denne art p3 forskelligt sted og forbinde dem med en ind-
skudt tekst eller med en speakerkommentar, der redeger for relationerne mel-
lem de to forleb. Ogsa her vil man vaere betenkelig ved at tale om sprog. Nok
er "historien blevet rigere, men de filmiske udtryksmidler er der ikke.

De to nzvnte eksempler er nok film, men der er tale om det, man har kaldt
filmet teater, dvs. ren “représentation”, et.stadiem filmen passerede leenge
fer arhundredeskiftet. | dette tilfzlde er filmen et rent registrerings- og re-
produktionsinstrument, p4 linie med grammofonpladen. Filmsprog kan man
forst tale om i det ojeblik, udtryksmidlerne foreges med narration, ndr re-
preesentationen bliver et narrativi 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 begraenset antal, er narrationsfigurer, der organiserer de
enkelte ytringer i sterre udsagn. Denne sammenkzedning 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 pd hver sit forma-
liseringsniveau: 1) et rent empirisk og klassificatorisk, og 2) indsat i et tree”.
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 opstr problemer, vil blive
behandlet.

Den forste, empiriske version er fremlagt af Metz i Communication no 8,
1966, og i Cakiiers du Cinéma, no 185 » P. 60-68. Skemaet ser saledes ud:

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

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

11I. Le syntagme alternant: alternation mellem forskellige serier pa udtryks-
planet. Tre undertyper baseret pa indholdets denotative tidsrelationers
a. le montage alternatif: altemation, succession (ex.: to tennisspillere,
der hver iszer vises i det ojeblik de har bolden).

b. le montage alter¢: indholdsmessig samtidighed.
c. le montage paralléle: ingen tidsrelation pa indholdsplanet (har ofte sym-
boisk karakter: sorg-glede, rigdorn-fattigdom).

IV. Le syntagme fréquentatif- en komplet proces, bestdende af en uendelig

9

mangde 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 smi synkronier, der alle kan rangeres
pa en tidsakse.
. le svntagme en acenlade: 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 eller samtidighed) er irrelevante.

V1. Le plan autonome: billede eller billedforlob optaget kontinuerligt; to ho-
vedtyper:
a. le plan-ségquence, scene uden interne klip.
b. fire typer indskud, anbragt indenfor fremmede syntagmer:
1 Jles images non-diégétiques: rene metaforer (ex.: Napoleon-statuerne og
harperne i Eisensteins Oktober).
2} les images subjectives: dremme minder, hallucinationer.
3) les images déplacées: midt i en sekvens der viser forfolgerne, et billede
af den forfulgte o. lign.
4} les inserts explicatifs: motivet fiernes fra sine omegivelser for at man kan
studere dets detaljer, lup-effekt o. lign.

Mange afl termerne i detie skema er almindelige i geengs filmterminologi, men
deres definitioner adskiller sig i flere tilfzelde fra de kendte. Saledes definerer
Bjorn Rasmussen scene (5) siledes *’Ligesom setningen bestir af si og s3 mange
ord, bestar filmsekvensen af s3 og sa mange hameraindsutlinger, der betegnes
med glosen scene. ... En filmisk “scene” herer op, si snart der klippes til no-
get andet, eller s3 snart der pa en eller anden made avertones til noget nyt.”
Om sekvensen hedder det: "Med en international glose kalder man en films
enkelte storre 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 p2 grundlag af tematisk eller handlingsmzssig enhed, hvor alle syntag-
merne hos Metz defineres ved den filmsproglige behandling af temael eller
handlingsforlebet. En traditionel sekvens vil efter Metz’ model ofte kunne
beskrives som et forleb af flere syntagmer, [. eks. sekvens + scene. Imidler-
tid er det eksistensen af sidanne empirisk iagttagne fenomener og analysen
af dem i traditionel filmlitteratur, der er udgangspunktet for Metz. Alle dis-
se "segments autonomes” er fortzllefigurer der fortzller sin del af histori-
en, organiserer denne dels tids- og rumrelationer. De er dele af /g didgése,
dvs. "le récit lui-meme, mais aussi ic temps et I'espace fictionnels impliqués
dans et A travers ce récit, et par 13 les personnages, les paysages, les événe-
ments et autres éléments narratifs, pour autant qu'ils sont considérés en leur
état dénoté.” (6) Med hensyn til afgraensningen af de enkelte segmenter er
yderligere at sige, at de skal kunne afgrenses P4 udtryksplanet. Denng af-
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grensning kan veere markeret § filmen selv ved en art tegnsaetning, overtoning,
klipning eller andre figurer, men denne tegnsetning er ikke et kriterium i sig
selv: det er netop et af kriterierne pa et syntagme, at der klippes inden for det,
og vi kan her finde samme tegnsztningsfigurer som mellem segmentemne, lige-
som, hvad jeg senere vil vise, griensen kan ligge inden for en enkelt "plan auto-
nome” (i tilfzeldet plan-séquence), der saledes, 1sier 1 modemne film, bliver

et samlende begreb for en razkke narrationsfunktioner pa linier med begre-
bet syntagme. Kort resumeret kan man sige at afgreensningen finder sted pd
udtryksplanet i forhold ril indholdsplanet.

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

Det nye skema ser siledes ud:

r plan aulunomc[l]lundenyper: le plan-séquence og de lire indskud)

syntagme
[ paralitle()]
segments
autonomest -syntagmes
a-chronologique:
! Lsyntagme en accolade(3]
syntagmesd
| Symuagme descripeif 4]
o
Shicmosiguss [ yntagme
£l (narratif)
I.ultcmé i5)
Sy Lagnies
Lnarratils ¢ sebne E’]
syntagmes
narratif's sfquence
linearres lpur dpisodes[F
séqucm.\:s“
wijuence
ordinaire [g]

De med tallene 1-8 mzrkede elementer er ségments autonomes, som kan
findes i filmene og som ogsi blev beskrevet i skemaets forste version.

1
I min kommentas til skemaet folger jeg ret neje Metz:

1. Ved den ferste 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 og 3. PA den anden side er der syntagmerne, der bestar af flere "plans”.
Disse "plans™ der altsd ikke er "ségments autonomes” (i mods=tning tif

“"le plan autonome™), men andengradsderivater, kan inden for syntagmet
vere ordnet kronologisk eller a-kronologisk (dvs. det kronologiske forhold
er imrelevant eller slet ikke antydet). Et a-kronologisk syntagme kan vere or-
ganiseret som altemation mellem temaer eller billedserier, og kaldes da syn-
tagme parallele(2). 1 det forste skema blev denne type beskrevet som en vari-
ant af "'le syntagme altemant™. (I det nye skema er alternation alts3 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 temalisk 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 veere ordnet i
reekkefelge, eller de kan veere samtidige. Le syntagme descriptif (i} viser ele-
menter der alle er samtidige pa diegesens plan, det er rumlige relationer der
beskrives.

5. Alle andre kronologiske syatagmer end det deskriptive er narrative, dvs.
at tidsrelationen mellem elementerne er reekkefolge. De narrative syntagmer
kan igen dele i to grupper: enten indeholder syntagmet to eller flere suiter af
begivenheder, eller kun een. I det lorste tilfaelde er der tale om le syntagme
(narratif) alterne{5] Her er der succession mellem elementerfie i hver af sui-
terne, men mellem suiterne indbyrdes er der samtidighed.

6. De felgende syntagmer er alle narrative og /inewre, dvs. der er tempore]
succession mellem alle elementer. En deling hvis kriterium er sammenfald/
ikke-sammenfald mellem fortzelletid og det fortaltes tid giver pa den ene side
la scene (8] pa den anden side sekvensen.

7 0g 8. Inden for sekvensen skelnes to typer: i la sequence ordinairel 7er dis-
kontinuiteten mellem de to tidsforlob nermest uorganiseret: man springer
“uvaesentlige” momenter i diegesen over. | la sequence par episodes ] er dis-
kontinuiteten organiseret {for naermere beskrivelse se i skema ! under ”le
fréquentatif plein™).

De autonome segmenter kan karakteriseres som bide narrative figurer og
Syntagmatiske eller endog "syntaktiske™. Denne implicite reference til hen-
holdsvis.transverba] 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 veerdiladninger). Drager vi forsegsvis en paral-
lel til litteraturen, ses at denne er en kunstart hvis udirykssubstans er det al-
lerede eksisterende tale- eller skriftsprog, kort sagt et idiom. Litteraturen ska-
bes ved en organisation af elementer, s=tninger og andre sproglige syntagmer
der internt er lingvistisk, grammatisk o syntaktisk, strukturerede, og som ta-
get ud af den litterere sammenhzeng har en direkte betydning (denotationen).
De filmsproglige grundelementer er derimod (se ovenfor) ikke artikulerede,
artikulation opstir ferst pennem den kunstneriske manipulation med disse
elementer. Denotationen ctableres si at sige gennem konnotationen, flm-
sproget eksisterer kun i forhold til narration. P4 dette sted kan maske indven-
des, at der eksisterer filmgenrer — pzdagogiske og videnskabelige film, doku-
mentarfilm, cinema-verite etc. — der ikke er narrative fiktionsfilm, film som
ikke er og ikke preetenderer at veere kunst - ofte soger de miske endda at
undgi at blive det. Hertil er at sige to ting: disse film adskiller sig. fra et semi-
ologisk synspunkl, 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 syntagmeme. For det andet,
nar man i forbindelse med de autonome segmenter taler om stabitiserede syn-
tagmatiske konstruktuioner, der udger en famlende skitse til en art "langue
cinématografique™, eller i det mindste en retorik, dvs. figurer pa denotations-
planet, sa er disse kun blevet denotationsfigurer ved at blive brugt tilstreekke-
lig mange gange; og vel at maerke, de er opfundel og brugt for forste gang
med konnotativt formal. Alle disse figurer er enmlig tkke nodvendige tor at
fortalle en historie "pi 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 konnotalionsejemed for at skahe
speending og gore fortzllingen livligere. Man husker at dette synlagme ud-
trykker samtidighed pa diegeseplanet gennem alternation mellem to eller
flere billedserier pa udtryksplanet. Den anden mulighed, instruktaren har

lor at denvtere de sanune. ville viere at indskyde en tekst, der f.eks. sagde:
“samtidig med at dette 1.t sted inden i bygningen, skete folgende udenfor™,
Men dette forhindrer i1kke, 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 hzenger sammen.

Som nzevnt har Michele Lacoste anvendi den anden version af Metz® syntag-
matik til analyse uf spillefilmen Adicu Philippine af Jacques Roziers, Del er
umuligt tor mig at foretage en egentlig vurdering af resultatet: det krzever 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 me].!em tre men-
nesker, hver person ses i det ejeblik vedkommende taler i nrbillede. Mgn
kunne derfor ogsd tznke sig, at man stod over for et "syntagme alterné .
Der anfores to argumenter for, at det virkelig drejer sig om en scene: 1) il
udtrykkets fragmentation svarer ikke en folelse af fragmentation eller alter-
nation i indholdet, der tomemmes som kontinuitet; 2) der foretages en fik-
tiv kemmutation, dvs. man forestiller sig at udtrykket ikke havde vaeret frag-
menteret, men havde bestdet af en enkelt indstilling Dette ville ikke l‘mv.le
givet @ndret indhold, fragmentationen har altsa pa dette sted ingen distink-
tiv funktion.

Syntagme nr. 24 dabes syntagme alterné. Det indeholder en telefonsamt‘i’lle,
hvor den talende ses ligesom i nr. 3. Nir dette syntagme alligeyt?l 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 ogs4 kunnet forestille
sig, at der var tale om en scene med flere korte indskud, eftersom den ene

ses betydeligt mere end den anden. Her anferes to argumenter fqr v.:i]get:

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

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

Montagefunktion.

1 traditionel fimlitteratur kendes disse syntagmer ikke, i det mindste ikke i
den udformning de har fiet hos Metz. Man betragter normalt begreber som
montage, kamerabevaegelser, kameravinkler, belysning etc. som filmsprogets
grundlzepgende elementer. Nogle af disse, specielt montage, indgir som defi-
nition af visse segmenter: “'le plan autonome defineres ved sin mangel p3
montage, syntagmeme ved at der er montage. Men montage og kmnerabe-.
vaegelser er “figurer” pa et andet og “lavére” plan end syntagmerne, nr dis-
se, som her, defineres som narrative funktioner. Montage og kamerabevaegel-
se bliver to forskellige udtryk for eller modaliteter af een og samme funk-
tion: montage-funktionen (L'effet-montage). Dette forhold kan belyses yd’e;r-
ligere ved at kaste et blik pa den vasentligste variant af “le plan autonome”,
nemlig le plan-séquence. Det viser sig nu, at denne udmzerket 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 ud't.lyksmms-
sige alternation, der abstrakt kan beskrives A-B-A-B-A etc., kan realiseres
bide ved montage og kamerabevaegelse; hvilken realisation der va:lges: har
ingen betydning for segmentets denotative indhold: samtidighed, derimod
nok for det konnotative. Det samme geelder for deskription: skal man f. e!cs.
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 realisaﬁonmulig]'l.eder,
mi man udbygge le plan-séquence efier de samme kriterier, som man inddelte

B
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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 pa denne made vil
have sviert ved at udtrykke a-kronologi, dog muligvis tematisk parallelisme.
Indenfor de kronologiske funktioner kan man, som i tilfzldet med syntag-
merne dete videre i alternation og linearitet, mens linearitet her ikke kan de-
les videre: den lineere “plan-sequence™ er en scene, der er sammenfald mel-
lem fortelletid og det fortaltes tid. Diskontinuitet mellem de 1 udsiorlob
er pr. deftnition umulig.

Foruden at le plun-séquence kan udfore funktioner, der er beskrevet under
syntagmerne, kan det indenflor sit forlob indeholde funktioner svarende til
1o af indskuddene, nemlig nr. V1.b. 1) og 4) (skema 1): under et panorama
kan kameraet hafte sig ved en genstand el. lign. der ikke har narrativ funk-
tion, men som er rent metatorisk. Lupeffekten kan klares ved et "zoom™.

Montage og kamerabevegelse bliver siledes to forskellige udtryksfarmelle
realisationsmuligheder af den samme montage-funktion, der i sin videste be-
tydning kommer il at diekke selve den funktion at forbinde allerede betyd-
mngsberende elementer i narrativt vjemed. Forskellen mellem de to nvate
fremgangsméder er forst og fremmest, at i tilleldet montage vil hver “plan™
normalt svare til ect motiv, sdledes at en “plan™ ofte af tilskueren vil fornem-
mes som el 7egn af summe art som et sprogtegn, mens le plan-séquence vil
indeholde flere motiver indenfor sine rammer, og tilskueren foler ofte. a1

det er virkeligheden der taler dirckte uden manipulationer. k onnotations-
forskellen er saledes cvident.

Definerer man montage-effekten sa bredt som det er blevet gjort avenfor,

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

{= sammens®tningen af andengradsderivater til autonome segmenter), men
enhver form for sammenstilling af elementer i filmen. Den bliver det grund-
leggende filmsproglige princip pd alle planer, det kodificerede (dvs. cgent-

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

vil bl.a. sige hele konnotationsniveauet, alle extra-diegetiske funktioner, hvui-
af der her hidtil kun er nwevnl en meget enkel metafor. Fi skema over de for
skellige former for montage-funk tioner kan lorsogsvis se saledes ud.

1. Pa billedbander.

1. den egentlige moniage 10 eller Tere separat lilmede billeder (“plans™) sat-
tes sammen ved klippehardet.

2. kamerghevegelse.

2 profilmisk “montage” elementerne anbringes sammen indentor billed-
rammen.

Il Forbindelse metlem forskellige wdirvkssubstanser (semiologiske systemer).
I. dicgetisk: billede  dialog  anden lyd  diegetisk musik (en af personer-
ne spillert - landskab fevi. dekorationy (i ctumfilmen tekster med dialog).
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2. extra-diegetisk: rent metaforiske billeder, musik, speakerkommentarer,
forklarende tekst.

Mange forhold af interesse for filmsemiologi er ikke blevet omtalt eller slet
ikke udforsket endnu. Dette gelder en virkelig detaljeret analyse af monta-
ge-funktionen pa de sidst skitserede omrider, hvor der vil veere god mulig-
hed for at s=tte ind efter Metz' pionerarbejde med storsyntagmeme. Des-
uden rider man for flere af emnernes vedkommende over gode pre-semio-

logiske analyser.

Noter:

(1) \lgirdas-Julien Greimas: Sémantique structurale (p. 13-17).

{2) Disse niveauer blev opregnct af Metz ved et (mig bck;ndt) ikke qffenllig-

gjort foredrag holdt d. 17-1-1967 ved Greimas' seminar pd Ecole Pratique des

Hautes Etudes i Paris. Jeg refererer her fra mine notater, taget under foredraget.

Den namere beskrivelse afl de enkelte niveawer ma dog (delvis) std for min

CECN repning.

(3) Nogle filmeyper 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.l. Se i ovrigt Roland Barthes: Le probleme

de la signification au cinema. )

{41 Se Propp: Morphology of the I-olktale. Lévy-Strauss: Anl.htupologle §uuct}|rale;
My thologiques 1-111. Claude Bremond: artikler § tidsskriftet Commun[cations, iseer
nr. 4 og 8. Chnistian Metz: Pour une phénomeénologie du narratif (se litteraturlisten).
(5) 1.C. Lauritzen og Bjorn Rasmussen: Hvad er film {radiogrundbog, 1954).

{6) Chr. Me1z; Quelques points de sémiologic du cinéma (La linguistique 1966, nr. 2).

Litteratur om filmsermiologi:

Roland Barthes: Le probieme de la signification au cinéma (Revue internationale
de Filmologfe. n® 32-33, janv.-juin 1960).
- - ~Les “unités traumatiques™ au cindima (Rev. int. de Filmologie,
n® 34, juillet-sept. 1960).
- - ENLCHENS....oesserer ersoerennno|Cathiers de cinema n® 147).
Christizn Metz ¢ Le cindma : tanguc ou langage ? (Communications n© 4).
- - : La grande syntagmatique du film narratif (Comm. n© 8),
- - :Une diape dans la reflexion sur le cindma (critique n© 214).
- - : Problémes actuels de la théorie du cindma (Revue d’esthétique
n® 2-3, 1967). . .
- A ptopos de I'impression de réatit’ au cinéma (Cahiers du cinéma
nY 166-167).
: Le cinéma moderne et la narrativité (Cahiers du cinéma n® 185).
+ Remargques pons wne phitnoménologie du narsatif (Revue d’esthétique,
juillet-décembre 1966). .
- ] " « uwe* dans 8 1/2 de Fellini (Revue d'esthe-
tique, janvier-mars 1966).
S N 1 wamlugie 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 sémiologie du cinéma (La linguistique 1966, n° 2).
Mlchcl Lacoste et Chr. Metz : Etude syntagmatique du {ilm " Adieu Philipine”, de
Jacques Rozier (Image et son n® 201). )
Michel Lacoste : Tableau des segments autonomes du film "Adieu Philipine™, de
Jacques Rozicr {(Image et son n® 201).

Raymond Bellour : Pour une stylistique du film (Revue d'esthétique, avril-juillet 1966).

- - :Sur Fritz Lang ....cvecvenen, (Critigue n9 226).
- : Marnie : une lecture............ (Revuce d'esthétique, n® 2-3, 1967).
.Icm Mitry : D'un langage sans Signes ................ {Revue d’csthétique, n® 2-3, 1967).
Picr-Paolo Pasolini : Le cinéma de podde........... {Cahiers du cindma n® 171).
- - . : Entretiens. ....onviinseecnns {Cahiers du cindma n® 169).

- - - : Le seénario comme structure tendant vers une autre structure
{Cahiers du cinéma n® 185).
- . : Foredrag holdt pd filmfestivalen | Pesaro sommeren 1967,
Cahiers du cinéma n® 192).
J.-A. Bizet : Les struclur.:hsles, la notion de structure et lesthéugue du 1idm,
{La pensee, n® 137).
Lee Russel : Cinema - Code and Image (New Left Review n® 49),

KARAKTER OG HANDLING
Overvejelser over Aristoteles’ poetik,

Det folgende er ikke en gennemgang af Aristoteles’"Poetik”, men blot nogle
overvejelser over fabelens og karakterens plads i dramaet med udgangspunkt
i Aristoteles’ behandling af dem. Formalet skulle veere at lave en meget grov
beskrivelsesnodel, der skulle vaere aristotelisk i den forstand, at den bygger
pA en sammenstilling og interpretation af en rekke af hans begreber, og efter
opstillingen af denne, vil jeg soge at pApege nogle tilfelde, hvor den bliver u-
tilstraekkelig og skitsere en anden beskrivelsesprocedure.,

Som udgangspunkt for narrative strukturer i den dramatype, Aristoteles
beskeeftiger sig med, kan hans udtalelse i 10. kap. ( af "Poetikken” ) geelde;
efter at have talt om peripeti og anagnorisis siger han: "Men dette ma ske ud
fra selve fortzllingens komposition, siledes at det fremgar som et resultat. af,
hvad der er giet i forvejen, som en nodvendig eller rimelig folge. For det gor
en stor forskel om noget sker pa grund af noget andet eller blot efter dette
( forskellen pa "propter” og "post™ ). Dermed er den “gode” handling i
aristotelisk forstand, defineret som en begivenhedsreekke hvor episodeme
fremtreeder som en slags folgerelationer, og dette svarer ogsi ganske til hans
krav om begyndelse, midte og slutning i kap. 7. Men ud over denne trede-
ling af handlingen arbejder han ogs3 med en tvedeling, i kap. 18 hedder det:
] enhver tragedie findes der b&de en kaude ( d.v.s. et handlingsproblem )
og dens lesning, Knuden omfatter dels momenter uden for handlingen, men
ikke sjzldent ogsa nogle der ligger inden for denne. Resten er si lasningen.
Med knuden ( desis ) mener jeg den del af sammenhzngen der gir fra begyn-
delsen indtil den del hvor det sidste punkt er, hvorfra overgangen ( metaba-
sis ) til lykke eller ulykke sker. Ved lesningen ( lysis ) forstdr jeg s det hand-
lingsforlob, der gir fra omslaget og til enden.” D.v.s., at vi kan definere den-
ne dramatypes handling som en begivenhedsrekke, der er fremkaldt af knu-
den og fremkalder dennes ldsning, siledes far vi formelt bestemt tre momen-
ter i dramaet: Knude, omslag og lesning. Det interessanteste ved dette knyt-
ter sig efter min mening til omslaget, da dette ud over den rent formelle de-
finition fir den mere indholdsmessige bestemmelse som omslag fra lykke
til ulykke eller omvendt ( kap. 13 ) og forbindes med begrebet “hamartia™.
Dette begreb er forbundet med dramaets hovedperson og betegner en fejl-
vurdering eller en moralsk svaghed hos denne. Hvis vi et ojeblik ser pa per-
sonbegrebet eller karakieren hos Aristoteles, hedder det i kap. 2, at denne
er enten god eller ond (og bl. a. udfra denne skelnen defineres tragedie og
komedie). 1 kap. 6 er der imidlertid en yderligere beskrivelse af karakterens
funktion i dramaet; det hedder: “Karaktertegningen er noget sidant som klar-
legger, hvordan forsettet er. Derfor er der ingen karaktertegning i de ord
og taler, i hvilke der overhovedet ikke er noget som den talende foresetter
sig eller sager at undg® Karaktertegningen ses siledes som en fremstilling af




