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lrrdledning 

Indledning 
De folgende fire essays er punktstudier i det sarnrne problernkorn
pleks: de rnoderne, dynarniske rnediers teori. Og de viser fire 
forskellige retninger, sorn jeg er begyndt at s0ge i for at fA svar pc\ 
et lille sp0rgsmAl: Hvad er klip? 

Der er klip i film, video, TV, interaktiv video og andre moderne 
rnedier. Vi kender frenornenet, et oversigtsbillede skifter til et 
nrerbillede, fra gadest0jen skiftes til indend0rslyde i et kontor, fra 
studiet skiftes til reportageholdet og sA videre. Overgangen kan 
vrere udformet pA forskellig mAde, teknisk kan den udfores pA 
forskellig vis. Der er ikke n0dvendigvis tale om, at man rent fysisk 
klipper i en filmstrirnrnel, ofte er der tale om en elektronisk edi
tering, men alligevel kan man for nemheds skyld kalde frenome
net for det, som fagfolk plejer at kalde det: klip. Men hvad er klip? 
Og i hvilken teoretisk ramme kan klippet bedst forstAs og beskri
ves? 

Sp0rgsmalet ser uskyldigt ud. lmidlertid viste det sig hurtigt, da 
jeg begyndte at slA op i faglitteraturen, at klippet er et drilsk ernne, 
og at min focusering pa det rejste stadig radikalere sp0rgsmAl. 
Snart kom sp0rgsmalet om klippet til at udfordre intet mindre, 
end hvad jeg opfatter som grundlaget for den for tiden dornine
rende teoretiske forstaelse af de moderne medier. Nernlig det 
tegnvidenskabelige grundlag for teorier og beskrivelser, sorn gAr 
under vekslende navne som semiologi, semiotik, filmsemiologi, 
filmsemiotik, semiotisk medieforskning og sA videre. Og ved at se 
kritisk pa det tegnvidenskabelige grundlag fik jeg 0je pA nye ab
ninger: jeg mc\tte gA et skridt videre og stille sp0rgsmAlstegn ved 
den maske end nu mere udbred te -og fundamentale - forforstc\el 
af de moderne medier: den litter.ere og verbalsproglige forfor
st"clse. 
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At overskue d 1 tte problcmkompleks og besk.rive det dcekkende 
ville forudsrette meget omfattende studier af semiologiens, filmte
oriens o~ medieteoriens forgreninger og historie. Jeg indsa, at jeg 
matte n0Jes med punktstudier og lade de st0rre sammenhrenge og 
perspektiver blive staende som antydninger. Den mest direkte, 
men ogSc\ den mest pretenti0se og risikable vej til at besvare 
sp0rgsmalet om klippet matte vrere at beskrive frenomenet i min 
egen forstaelsesramme. 

Bcs~ivelsen af klippet blev derved et led i udviklingen af en ny 
teon, som tager udgangspunkt i en rrekke specifikke trrek ved de 
moderne lyd-billedmedier selv, nemlig trrek, som er konstitutive 
for betydningsproduktionen, og som vi m0der bade som produ
cent og som publikum. Det drejer sig om formmressige trrek som 
kJip, kamera- og lydbevregelser. De moderne lyd-billedmedier vil 
jeg i 0vrigt herefter - for nemheds skyld og af grunde som skulle 
blive klarere efterhanden - kalde de dynamiske medier. 

De folgende 4 essays afspejler udviklingsgangen i min unders 0-
gclse og har form af punktstudier. Der er ikke tale om en drekken
de gennemgang af al relevant faglitteratur eller teorihistorie, men 
om essays i betydningen fors0g: fors0g pa at afklare en teoretisk 
ramme for det velkendte klip. 

Kritik af en pop-semiologisk 
fj ernsynsteori 

Vi er vant tilde dynamiske medier med levende billed er og lyde, 
vi bruger dem, k.ritiserer dem, spiser og taler i telefon til dem, og 
vi g,\r vores vej eller slukker for dem, nar vi har lyst til det. Skrer
nw og h0jtalerne er ikke specielt rnystiske eller autoritative, et
hv<.'rt barn kender forskel pa film og virkelighed - i hvert fald dct 
meste af tiden - og ethvert barn forstar at skifte kanal pa fjernsy-
1\Pl. 

Men det er mit indtryk at disse modeme og - som jeg vil kalde 
dl'tn - dynamiske medier ofte behandles teoretisk pa en made, 
som er meget fjern fra de dynamiske medier selv, idet ud
g,mgsspunktet, anal ysevrerkt0jet, fagtermerne og normeme mere 
ell r mindre bevidst tages fra helt andre medier og - som det sy
ncs - helt andre tider, hvor kunst, kommunikation og samfund s~ 
gnnske anderledes ud, og fungerede pa ganske andre mader. 

I en artikel om "Semiotik og Massekommunikationsforskning" 
skriver en af de danske kendere af medieforskningstraditionen, 
Pet r Larsen da ogsa: 

... litteraturen vrimler med unders0gelser, der frem for at 
bestemme de enkelte tegnudtryks egenart, fors0ger at pres
se dem ind under en lingvistisk forstaelsesramrnc. Dell 
sidste grelder ikke mindst de film- og billedsemiologiskc 
arbejder ... 1 

1 Peter Larsen: "Semiotik og Massekommunikationsforsk
ning". MedieKultur, nr. 3, august 1986, side 148. 
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______ Krilik. 11/ 1'111m11 1•111iolo,l(i,~k fj1•m,y 11 1,.r111 

11 vis dct er rigtigt at lingvistiske begreber - og mjske ogsa lit
ter.ere no_rmer - mere ~lie: mindre abenJyst far lov til at fun ere 
som dommerende teonbnller for de dynamiske medier, sc\ b!t -
der dket m.:\s~e at VcEsentlig indsigt gar tabt. Ikke mindst indsi~t 
;.om unn~ give mu1ighed for at VcEre kritisk, kulturelt og filoso-
1Sk pa h01de med de dynamiske mediers tekniske udviklin o 

med de moderne kommunikationsformer. g g 

Opgar med et standardvrerk 

~~I mar:ant eksempel pa teoretiske lresebriller findes allerede i 
~i en p, et standard':'cErk om et af de moderne medier, nemli ]. 
""s/ke_ ~g ]. HB artley: F;ernsynets sprog2, hvis originaltitel er Readfng 
, e ev1s10n. ogen skriv • • d . d 

d. t . er s1g m I en semiologiske tradition i 
me ie eor~en og har vundet en vis udbredelse, for eksem el har 
den v.eretmtroduktionsbogen tildemodernemect· aK p 
nikationsuddann ls d R . . ierp ommu-

e en ve oskilde Umversitetscenter Pa ba 
tden a! den dan_ske ~dgave oplyses det, at forfatterne u~dervis!; 

or~g:~:1~:1:umkahon ved The Polytechnic of Wales. Bogens 
unne VcEre ment som en vitti t f f . 

ganske klart at TV 'kk g me a or, or deter JO 

M d 
. , 1 e er noget man lreser - bortset fra tekst-TV 

en et er 1kke tekst-TV b h d • 
I 'kk . . ogen an ler om, og den fors0ger hel
er 1 eat vrere v1thg. 

Maske kunne originaltitlen og den danske titel g.ll fo d a an som en meta-
l r k er var f tankevrekkende, ved at fa lcEserne (af bogen) til at 

n e over orskellene pa det de g0r nar de lreser b0ger, og nar de 

Lo;!~~nl :1:erla~h~ Hartley: Readin~ Television, Methuen & Co., 
disk F 1 • s overscEttelse: F;ernsynets sprog. Nyt Nor-
dansk:~~~~:~old Busck, K0benhavn 1981. Jeg citerer fra den 
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K11l1k 11/ I'll /10/1 si·mlolllxl k fjrmsyn, t,-or, 

, , IJ""' y11 Ml n del rd v rr ikke n form for humor lier 
I 11~ ,·v I somh d, om forfallerne und rst0ller. Fiske og Hartley 
I I dd1 g ri~~lig t matiseret med hvilken ret man kan ov rf0rc 
v11 111.,d1•r og t orier fra analysen af talt og skrevet sprog ti) ana

l , 11 ,If TV de fomdsretter blot at disse forskellige "sprog" ligner 
Ii 11,1111 lt•n nwg t og at et semiologisk begrebsapparat vil v re 
111 1•11d1•ligl. Ligheden antages pa h0jst mrerkvrerdig vis, idet de 
lg 1 0111 fjt•rnsynet: 

I kl llgner faktisk det sprog, vi taler: vi tager det for givet, 
nwn d t er bade komplekst og af altafg0rende betydning for 
d(•n m"de, hvorpa menneskene har indrettet deres verden. 
(~Ide 15) 

I 1•11k1•r man efter er der en hel del andre frenomener end fjernsy-
111 I, M>lll I) vi lager for givet, 2) sorn er komplekse, og 3) som er af 
dl.llgmt•nde betydning for den made, hvorpa menneskene har 
I 11d I l'I tl'l deres verden. De ncEvnte kriterier ga!lder for eksempel 
ln1 i lun.itiske forhold og en Jang rcEkke fysiske og biologiske 
l.1•11onwner, som vi dog nreppe af den grund vil sige ligner det 
t,dl1• ~prog (det skulle da vcEre Vorherres). Fiske og Hartley fort-

l'lll'r: 

D 1 t, sorn Jigger ti1 grund for vores interesse i fjernsynets 
kommunikative rolle i sarnfundet, er netop denne lighed 
n-1 llem fjernsynets udtryksforrn og det talte sprog. (side 15) 

I It•• lndsniger sig en antagelse, som det i forvejen tynde argument 
ov(•nfor slet ikke rurnrnede hjemmel for: Nu skiftes nemlig fra en 
la t1,1gtningaflighedenmellemfjemsynetsogsprogetskompleks 
od,tlc f unktion, ti1 en konstatering af en lighed mellem fjemsy

nds udtryksforrn og det talte sprog. Og det er ikke en holdbar 
lutnlng. Del kunne udmrerket vcEre, at fjernsynet betjener sig af 

t•n udlryksform, sorn ikke ligner det talte sprog. Faktisk kommer 
l>l'loningen af at de to medier i deres sociale funktion ligner hinan
dl'll sn.irer lit al pege i retning af, at de sa ma va?re forskellige p" 

11 



Krili/r. af 1•11 pop-sm,iologisk fjemsynsleori 

en anden made. For ellers kunne vi jo ikke skelne dem fra hinan
den. Og forskellen kunne vel 5" ligge i udtryksforrnen? 

Og her ma det vcere pa sin plads at minde om, at selv om fjem
synsprogrammer ofte indeholder en hel del tale, 5" findes der 
og5" programmer, og der kan tcenkes endnu flere, som ikke rum
~er talt eller s~evet sprog. Hvis et lille fjernsynsprogram ved 
hJcelp af naturb1lleder og musik viser os, at foraret er pa vej, sa er 
det svcert at se eller h0re, at det skulle vcere "en udbygning af det 
talte sprog" og maske endnu svcerere at forsta, at det skulle vcere 
underlagt de sarnrne regler. 

J?en slags programmer er vel og5" fjemsyn, benytter vel ogsa 
fJemsynets udtryksformer - og kan og skal de 5" forklares ud fra 
begreber og tearier hentet fra traditionel semiologi, her lingvistik 
og semantik? 

Vi vil pr0Ve at vise, hvordan fjernsynsbudskabet, som en 
udbygning af det talte sprog, selv er underlagt mange af de 
regler, som gcelder for sproget. Vi vil indfore nogle begre
ber, som er udvik~et af lingvistikken og semantikken, og 
som kan scette os 1 stand til at identificere og afkode den 
r<Ekke af indkodede tegn, som ethvert fjernsynsprogram 
bestar af. (side 15) 

Fiske og Hartley er ivrige efter at fa gjort fjernsynsprogrammer til 
noget,_ som kan analyseres med nogle bestemte begreber, som de 
s~Iv_ s1ger er udvikl_et i en anden sammenhcEng, nemlig i ling
v1Shkken og semantikken. Deter formodentlig derfor de ikke ser 
at de slet ikke har godtgjort, at fjemsynets udtryksforrner skull; 
vcere sproglige, eller primcert sproglige. Og nar de fortscetter med 
at tale om "tegn" og "indkodning" og "afkodning" er det nemt at 
genkende g<Engs~ semiologisk-semiotiske fagterrner. De har pa 
dette sted endnu 1kke argumenteret for at fjernsynsprograrnrner 
bestar af tegn, og heller ikke for den endnu stcerkere pastand, at 
tegn er det eneste fjernsynsprogrammer bestar af. 
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Krit,k 11/ ('II pop s1•111101C1xisk /Jl'/llsy11. /t'ori 

NAr Fiske og Hartley indf0rer den semiologisk-semioli. kl ~,r 1111 
som det teoretiske fundament for fjernsynsforslaelscn, ~k,•r I I I 
ikke ved hj<Elp af en bedre eller mere abenlys argum nt,,t 011 11 

ovenstaende citaters. Det sker ved i det folgende kapitl I .,t ~• 11 
nemga noget, som de kalder "Indholdsanalyse", og son, h1•1 ( n, 
star som en slags banal seerstatistik; og sa erklcerer de "ind hol I 
nalyse" for utilfredsstillende og vender sig derpA til scmlotlk 11 

som den nye mere lovende disciplin. Argumentationc n lwr I ,I 1 

altsa den - ogsa for skrevne ord - sa kendte "logik": t, 111 A 1 

dum, derfor ma teori B vcere sand. De finder det nu (skit• ·,I) 11 
frem n0dvendigt, at bevcege sig henimod semiolikkt 11 1111 I I 
hjcelp til det som indholdsanalysen ikke kan: "bearbt•jdt• d 11 
kelte udsendelse" og "seerens situation ved skcermen", s.11111 h I 
pe os "med tolkningssp0rgsmal, eller med vores n•,1 I 1111 1 I 
fjemsynstekstens komplekse betydningsdannelse og r,,I I 11, 111 
ter". Deter at vente sig meget af semiotikken. 

Og nAr de her taler om "fjernsynstekstens komplekst' hl'I y1 I 11111 
dannelse" sa mener de nok noget mere end de i bog 1.,v, II I 
stand skrevne tekster pa fjernsynet. De har nu gjort I Jc 111 

tekst og tegnvidenskaben (i form af semiotik ell r s1•111l11l11HI 
bruges betegnelserne med stor set samme betydning 

1
) t II t , 

teorien. 

3 Fjernsynets sprog, side 32. Fiske og Hartl y h,11 1 c I 
merne "semiologi" og "semiotik" historisk kan tllskil I t, 1 

holdsvis Ferdinand de Saussure og Charles Sand1•1• l'I , 
at de to termer nu ofte anvendes synonyml. Dog ,., 1 II I , 1 

at se "semiotik" som en betegnelse for den nyorlt•11tc•1 11 I 
ning af marxisme, feminisme og psykoanalys<•, om I ll I t 
70'erne udviklede 60'ernes "semiologi". At kaldt•. ·,111 111 

"semiotikkens europceiske far" (side 32) er nog1•t 1111 11 1 



Knt,k nf c•11 pap sc•m10/ogisk fjt:m~ynsteon 

Populcere fordomme om fjernsynets natur 

Inden jeg ser mermere pa Fiskes og Hartleys anvendelse af de 
tegnvidenska belige tenner og pa den teorihistoriske baggrund, vil 
jeg forel0bigt papege, at de ikke lever op til deres egne indled
ningserkfaeringer om at vogte sig for "den boglige dannelses for
skrifter" (Fjernsynets sprog, side 14), og endvidere at de straks fra 
starten dementerer deres egne ord om at medt:cenke mediets srer
egenhed: 

... for vi kan na frem til et kritisk sprog, der netop tager sigte 
pa fjernsynet, ma vi formulere en forstaelsesramme, der 
medtrenker mediets Sa=!regenhed og dets historiske pla
cering. (side 15) 

Deter en smuk opgaveformulering, men nar de straks begynder 
at skrive videre indenfor en litterrer og tegnvidenskabelig forstael
sesramme, sa har de ikke for alvor overvejet fjemsynsmediets 
sreregenhed -endsige da dets historiske placering, eller de kritiske 
prretentioner i deres egen teoretiske diskurs. 

Den sreregenhed ved mediet som Fiske og Hartley har i tankerne -
eller i hvert fald indledningsvis havde i tankerne - drejer sig vist 

ikke for alvor om mediets natur, vresen eller srerlige made at pro
ducere betydning pa. For ved nrermere eftersyn er de ogsa selv i 
indledningen til bogen sa indfiltrede i "den boglige dannelses 
forskrifter" at de slet ikke kan se fjernsynet som andet end en ny 
og tilmed meget overfladisk form for litteratur: 

14 

Det skrevne (og specielt det trykte) ord fungerer ved hjrelp 
af, og fremmer derfor, konsekvens, fortrelleforl0b fra arsag 
til virkning, almengyldighed og abstraktion, klarhed og 
harmoni. Fjernsynet er derimod flygtigt, episodisk, speci
fikt, konkret og dramatisk i sin form.(side 15) 

/\,11tk 11/ ,·11 l'''I' •.m11nlngisk fjcrnsyn~tc•nrl 

Fiske og Hartleys f ejlgreb er mange pa dette steel I 1•1 

sludder at det skrevne og trykte ord slet og rel funK, 1 1 I 
her beskrevne made. Skrift kan fungere pc\ mangt ,rnd1 1 
og deres egen bog er et i0jenfaldende eksempel p.\ lnko11 
og mangel pa klarhed. Det er ikke fjemsynet som i\d nl 
flygtigt, episodisk og sa videre, men derimod er dcr, n 111 

programmerne, der ganske givet kan siges at vam~ s.\d, n 11 
Hartley har ikke pa nogen made godtgjort, at fj,•m n 
ikke kunne bruges til prrecis det samme som det skrl'v n n I 
til endnu mere seri0se, konsekvente og dybsindigt• pw 
Deres vurdering bygger ikke pc\ en videnskabelig ,m,, I 
synsmediets udtryksmuligheder. 

Desvrerre er Fiskes og Hartleys forveksling af nwd I 
brug med mediets potentialer en meget popul •r 111 111 

Den amerikanske medieforsker Neil Postman er \11• I 
kendt for en kritik af fjernsynet, som netop gar ud p,\ ,,1 h 
fjemsynsprogrammerne er fordummende undt>rholtlnlll 
det kan man stort set give ham ret i, men man kuniw >\' I 
begynde at se frem imod mulighederne for at bru~~l' d,•1 11 

pa en bed re mc\de, man beh0ver ikke n0jes med ha n I 1,1 , I 
te, nyttesl0se og i 0vrigt noget overdrevne og idylll 1•11 11 I 
string for fortidens skrevne medie. 

"TV-mediet er et diskontinuert og ikkc-lo~~I 1 \ 

siger Postman. "Det udfordrer en instinkllv, r,,1, I 
reaktion og opfordrer ikke til omtanke og n•t I, 
der er frernstillinger af oplevelser, de kan llo. 

t 115 argumen er. 

4 Neil Postman: Amusing ourselves to Deatll, Pu/Iii, I 
in the Age of Show Business, Viking Penguin, 1985, • , I 

5 "Fjernsynet skaber analfa?eter". Artik~l af K,111•11 

Postman i dagbladet Information 26-27 maJ, 1990. 



Krilik af 1•11 f10/I smriologisk fjerrisynsleori 

----------

Ogsa her kan der rettes mange indvendinger mod de enk~lte 
formuleringer. F.eks. er det ikke indlysende, hvorfor TV-med1ets 
strnm af billeder og 1yd skulle vcere mere diskontinuert end reek
ken af ord og sretninger i b0ger. Der kan ogsA stil_les sp~g~mals
tegn ved hvordan forholdet egentlig er mellem d1skontmmt~t og 
ikke-logik (eller mellem kontinuitet og logik). Det_er heller ~e 
svcert at forestille sig billeder, der er ganske gode til at fremst~e 
en argumentation - og det lige fra reklamebilleders suggestive 
argumentation til den mest abstrakte, symbolske representation 
af logiske forhold. 

Hovedsagen er derimod den vedholdende forveksling af TV-me
diet som medie med TV-mediets aktuelle brug i form af flad ame
rikansk underholdning, gys, flimmer og reklame. Det er alt for 
ncerliggende at give Postman ret og beklage den kommende anal
fabetisme, netop fordi man er sur over alle de programme~, der 
ikke opfordrer til omtanke og refleksion. Og deter alt for alrnm~:
ligt at give kritikere af de moderne ~edier r~

1

t, hvadenten d~ krih
serer dem for at fremme det diskontinuerte ( zapper-kultur ) eller 
det kontinuerte ("en lind strnm af indslumringsbilleder"). 

Men den forventning om omtanke og refleksion, som man burde 
kunne ncere til medieforskere som Postman eller Fiske og Hartley, 
bliver ikke indfriet, nar de uden videre redeg0relse for mediemes 
sreregenhed eller kognitive potentialer kritiserer underholdn~gs
fjemsynsprogrammer for ikke at leve op til det, som de fores tiller 
sig seri0s litteratur engang har kunnet - og_sA fort~cetter med at 
forudscette, at sAdan er TV-mediet som med1e. Sa bliver det tyde
ligt, at der mangler en teori, som virkelig tager udgangspunkt i de 
moderne medier selv. 
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Kril,A 11/ 1•11 ,~111 s,•111/r1fo:,:i.~k fjernsynsteori 

Tegnvidenskabelige grundbegreber 
som ubegrundet fagjargon 

Det tredje kapitel hos Fiske og Hartley hedder "Fj rnsy,u I 

og er en prcesentation af nogle semiotiske grundb(•gr ,•Ii r 
sem, myter, konnotation, metafor, metonymi, paradlg n wr, 
mer. Indforelsen af disse fagterrner begrundes ikkc yd,•r 11 1 

heller ikke indforelsen af nye hybridterrner som "fjern. y 11 t 

(side 34) far forfatterne ti1 at overveje det principiellt> I d ,, 
jekt. Men en rcekke udiskuterede forudscetninger kan I 
deres tekst: 

De fastslar i kapitlets forste scetning, at semiotikk n ,., vld , 
ben om tegnene, mender folger ingen beskrivelse af dt•nn, 
skabs formal, omfang ener begrcensninger. 

De definerer under henvisning til Saussure: udtryk • l11dh11I 
tegn (side 32). Men de diskuterer ikke ncermere pc\ hvll kc•, 11111 
dette tegnbegreb kan anvendes - ikke en gang om dl'I k,111 111 

des pa fjernsynet ener med hvilken ret: dette foruds •lie• .,II 1 

sk0nt det dog eners skulde vcere no get ncer kemeuds,,grwl 11,11 

- deres teoretiske conditio sine qua non 0atin: betingelst• 11111•11 I 
ken ikke). 

I tilknytning til ovenncevnte tegndefinition forklan•s ydc•r 11 

Udtrykket er den fysiske substans, som bcerer bl'tyd11111 
Indholdet er det bevidsthedsmcessige begreb, s0111 , , I I 
ningen, og tegnet er de to's tankemcessige for nln~:: d, t 
betydningsdannende produkt. (kursivering 
Hartleys, side 32-33) 

Men desvcerre forklares det ikke her, hvad man ska I lor • t \ 1 

den fysiske substans (udtrykket), nar det drejer sig om tq:11 I f,1 
bindelse med fjernsyn (eller andre Jevende lyd-billcd1111•cll I I 
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vii sige dynamiske medier). Deter en stor mangel. For mens det 
er nogenlunde forstaeligt, og i hvert fald velkendt tale, at udtalte 
lyde (fonemer) og nedfceldede krusseduller (bogstaver) udg0r 
sprogets udtryksside som h0rbare og synlige fysiske substanser, 
sa er det ikke indlysende, hvad man skal forsta ved fjernsynets 
udtryk. 

Ind en jeg fortscetter den kritiske lresning, vil jeg gerne understrege 
at jeg betragter Fiskes og Hartleys bog blot som eksponent for en 
almindelig tendens i moderne medieteoriske sammenhrenge, til 
at applikere et lingistisk og semiotisk-semiologisk begrebsapparat 
pa de dynamiske medier med meget stor selvf0lgelighed, og me
get lidt begrundelse. De henviser selv meget redeligt til blandt 
andre Ferdinand de Saussure, Roman Jakobsen, A.J. Greirnas, 
Roland Barthes og Christian Metz som deres teoretiske ophav, 
men disse henvisninger fungerer mere som en au toritati v konsoli
dering, end som en abning mod en egentlig diskussion af teori
dannelsen. Nar jeg focuserer pa dette ene aspekt af deres bog, er 
det ikke for at diskutere bogens anvendelighed, men for at rette 
opmrerksomheden mod det, som jeg opfatter som en udbredt og 
lidt for skrasikker tillid til: omfanget af begrebsapparatets viden
skabelige anvendelighed. 

Nar Fiske og Hartley begynder at g0re rede for forskellen pa "iko
niske, motiverede tegn" og "arbitrrere, umotiverede tegn" straks 
efter den her mevnte tegndefinition, sker det ved at omtale por
trretter eller fotografier: de tager altsa fat pa en diskussion af en
keltbilleder, men har hverken redegjort for hvordan de er kornrnet 
dertil fra den almene tegnteori, eller hvordan de vii kommer der
fra og til de levende billeder. 

Den i og for sig interessante diskussion her, om hvor meget i 
vores billedfortolkning der beror pa konvention, og hvor meget 
der beror pa billedets n0jagtighed eller realisme, tilsl0rer diskus
sionen af om billeder overhovedet er tegn i den her nrevnte be
tydning. Og videre hvad den specifikke forskel er pa billeder og 
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andre slags tegn, og end nu vidcre hvad der er ~orskelh•n p I 
de billeder og 1yd og andre tegn eller med1er lll•r hin 
sprog, eller hvad man nu skal kalde det: her forud •ltt• 
at den tegnvidenskabelige jargon kan anvendes menln~ 1111 It 

steder. 

Nreppe er tegnbegrebet blevet defineret af Fiske og I l.11 ti 
et rent analytisk begreb, for dets skarphed igen oph •v , 
hvert fald trues af en indre modsigelse: tegnet er ht•lt l 
konventionelt, og dog skal man skelne mellem men• kon 
nelle og mindre konventionelle tegn: "Alle tre eleml'nl •1 

sarnrnensatte produkt [tegnet, HJ} er saledes bestcmt I 
kultur, og er i en forstand menneskeskabte" men "jo storr 1 

tion, des ubetydeligere er den samfundsmressige konwnl • 

le".(side 33) 

Begrebet "motivation" volder problemer i Fiske og l la rt 
stilling, maske fordi de i dette let introducer~nde _v rk 
t0r vedkende sig, at der ikke inden for sermologien-st•ml11tl 
er enighed om, hvorfor ell er hvordan billeder ligner / f 01 • 1111 

reprresenterer / gengiver det de g0r. Deter ikke nogcn lu nl 
erklrere nogle billeder for mere "motive~ede" end ~c •"' Ir 
sa er mere "arbitrrere, umotiverede tegn . Deter at mdtu, I 
ske termer, som maske skal signalere, at forfatternc h.11 I 
nogle forhold, men som dog for en nrerlresning viser t~ u I I 
de. 

Det bli ver ikke sat a bent til diskussion, h vad tegn er i for h 1, I 
med fjernsyn. Heller ikke, om fjernsynet bestar af t,•gn 11 I 
andet: det forudsrettes. I bogens videre redeg0relse ford I 

oretiske grundbegreber refereres ofte til fjernsyn og fjcrn n I 
grammer; det hedder at vi skal se pa hvordan tegn dann I h I 
ning pa flere betydningsniveauer, og Barthes' b:handlln>', 
nenes made at fungere pa, pa disse tre betydnmgsnlv '• 11 1 

klreres for "uundvrerlige for en forstaelse af fjernsynl'l I I 
betydning" (side 35). 
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I fremstillingen af Barthes' niveauer lykkes det i 0Vrigt ikke for 
forfatteme at ska be klarhed ved hjrelp af begebsparret denotation 
og konnotation. For sk.0nt begrebsparret nok er velkendt langt ud 
over semiotiske kredse, og maske kan fungere som en hjrelp for en 
konkret analyse af ord eller billeder, sa bliver dette vrerkt0j u
skarpt, for ikke at sige umuligt at hc\ndtere, i sarnme 0jeblik man 
tager deres redegmelse alvorligt: det bliver umuligt at se forskel 
pc\ denotation og konnotation, nc\r det sidste forklares som frem
kaldt "af tegn, som udelukkende har deres betydning i kraft af 
enighed mellem kulturens medlemmer" (side 39) eller som noget 
der "harmed subjektiv snarere end objektiv erfaring at g0re" (side 
38). Bortset fra at de sidste termer her vidner om en ikke-semiolo
gisk, mermest positivistisk tankegang, sa me\ man pr0ve at holde 
fast i det semiologisk grundliggende, at alle elementer i tegnet er 
"bestemt af vores kultur, og er i en forstand menneskeskabte". 
Semiologer kan sc\ ikke forklare denotation som noget i retning af 
objektiv eller naturlig betydning (jeg skal senere vende tilbage til 
begrebsparret hos Metz og Barthes). 

Uklarheden ved tegnbegrebet g0r hele Fiske og Hartley's videre 
redeg0relse problematisk, isrer fordi de mc\ske netop selv mener 
de bygger videre pa et afklaret grundbegreb. Saledes nc\r de i 
nreste afsnit begynder at tale om koder: 

Ved at supplere tegnbegrebet med kodebegrebet fejer vi en 
yderligere dimension til vores analyse af tegnenes made at 
fungere pa, eftersom kodebegrebet sretter fokus pc\ tegnets 
samfundsmressige funktion snarere end pa dets struktur. 
(side 51) 

Men ligesom tegnbegrebet ikke er blevet klart, bliver overgangen 
fra tegn til koder det heller ikke. Pa den ene side fremgar det af de 
folgende sider at de bruger ordet "kode" i en ganske 10s betyd
ning, som noget i stil med norm, vane eller opfattelsesmade. Det 
er for uindviede i fagjargonen en meget vildledende made at bru
ge ordet pa, for en kode er normalt noget veldefineret: en talkom-
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bination til en 1,,s eller en metode til pr d om • 
fortolkende oversrettelse) af en tekst. PJ d n I I l " 
forfatterne nogle gange at ville signalere, al t•n •mh I 
en prrecis definition, og at de skam selv r fullll I 
n0glen til denne kode. Maske i mangel af kl rh I 111 
men indfort pa en nresten nedladende mJdt•: 

... tegn kan organiseres i betydningssy I m 
if0lge en simpel definition er en kodc lm 
kal" liste af tegn (paradigme), der kan k"'"'' " , 
stemmelse med visse "horisontale" rr·xl,•r ( 
denne helt basale definition ... (side 51) 

Endnu en gang gentager Fiske og Hartley dt•n • ',, 
fremgangsmade: de beskriver de~ nye fa~~h' m 
skulle grelde for fjernsynet, ved hJrelp af ling vi ti 
eksempler. Pa den f0rste side i afsnittel lwrum 1111 I 
visninger til: " ... James Joyce i Finnegan's w,,At-,., • 11ua111 .. • 

komst i slutningen af 16OO-tallet. 
. .. Sproget, der er vores mest raffinerede kodt•, lhl 

tiden. Nye ord tilfojes •••
116 

Her bemrerker man at sprog altsa opfattes som noK I 
at dette uden videre betragtes som det mesl r,,ftln I I 
Fiske og Hartley egentlig disse fordomme fr,, f l • 1 

om meget strerke fordomme, nar de saledc >'• 11 I 
srette sig igennem i en tekst, som ellers selv I~, 1 d I I 
"Fjernsynets sprog" og pastar, at dette er "kompl ' I 
g0rende betydning" og at nu vil "vi formult•r 11 1111 I 
me, der medtrenker mediets sreregenhed". 

6 FjcrnsynC'ls sprog, side 51. 
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J agten pa den mindste betydningsdannende 
enhed 

Af s.Erlig interesse er et lille afsnit hos Fiske og Hartley, hvor de 
leder efter den: 

... mindste betydningsdannende enhed, fundamentet i ko
dens hierarki. Denne enhed kaldes s.Edvanligvis et sem, en 
betegnelse der specielt anvendes om visuelle tegn. (side 55) 

Her kunne man forvente endelig at fa fastlagt, hvad et sem eller 
tegn eller den mindste enhed i en kode er i forbindelse med leven
de billeder. Stort set alt hvad bogen hidtil har beskrevet forud
scetter nemlig, at noget sadant er identificerbart - ellers ville der jo 
ikke vrere nogen fomuftig mening i at indfore de mange navne pa 
tegnniveauer og tegnrelationer som noget helt n0dvendigt for den 
teoretiske forstaelse af fjemsynet. 

Ordet "sem" blev et par sider for ovenstaende citat nrevnt med en 
henvisning til at Greimas har brugt det om de mindste betyd
ningsenheder i tegn eller ord7

. Men Fiske og Hartley har ingen 
definition af et sem. Ingen redeg0relse for hvad et sem er i for
bindelse med billeder. Det vil sige, at vi ikke far at vide hvad et 
visuelt tegn er. Vi far ikke at vide, hvad den mindste betydnings
dannende enhed i fjernsynsmediet er. Vi far overhovedet ikke 
nogetsomheltst grundlag for at tale om koder, paradigmer, syn
tagmer eller andre af de mange fagtermer. 

I stedet for at definere et sem eller diskutere, om det overhovedet 
kan lade sig g0re, n0jes Fiske og Hartley med at referere et fors0g 
pA at "efterprnve virkningen af visse semer pa et fjemsynsbilleder" 

7 Fjernsynets sprog, side 47. Henvisningen er til A.J. Greimas: 
Semantique structurale, 1966. Dansk oversrettelse: Strukturel 
Semantik, Borgen 1974. 
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(side 56) - t forsog som i 0vrigt falder temmcll n 11 
ender med at blive uklart om for eksempel d(•n d,•I I Ii II 11 

mAske viser et manuskript, som en nyhed opl,l"••·• 111 
pa, kan siges at vrere et sem der "h0rer hj mm• Id 1 1 I 
eller specielt i fjernsynskoden" (side 56). IIcr er p, olil ,,, I II 
helt skredet ud: hvad der skulle sikre dct tt·g11 Id 11 
fundament, anvendelsen af tegnvidenskab p,\ fj,,111 , 1 
springes endnu en gang (et sted bag reforatt'l .,1 1111 

identificere et sem ligger i 0Vrigt sa vidt jcg k.111 1111 

om at overfore den fra lingvistikken kendt ko1111n111 II ,1 I 
til billedteorien). 

I stedet begynder en lang uklar snak om lighc It •r 111 II 1 
hedens og fjernsynets koder, en diskussion son, h ,, , Ii 
placeret, fordi der netop ikke er og aldrig bliVl'1 >~Joi I I 
for fjernsynet specifikke betydningsdanncnclt' It•>:" II 

Denne s0gen efter en kodes mindste bt>tyd11ll1t I 
enhed er vigtig, da den bidrager ti1 en (,1st 1., HM I 
virkeligheden ender og fjernsynet b gynd1•1 , 1 I 

Efters0gningen er forgceves og resultatet, at Fisk, 11 
kun med n0d og meppe - eller maske slet ikke -
pa fjernsyn og virkelighed: 

Virkeligheden er selv et sarnmensat tegn. y 1,•111 
af medlernrnerne af en kultur pA samnw 111 \ I 
eller fjernsynsudsendelser. 
Fjernsynet er irnidlertid et mere konvt•ntlo11 II 1 

kunstfilrnen, derved at dets koder er t, •h•• ,. 1111 I 11 

de norrnale opfattelseskoder. Deter d 'l, so1111,111 
synet i en central kulturel position, som gm , I 1 
at definere grrensen rnellem fjernsyn og vh , llt,h 
57) 
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Sa l~dt hjcelper altsa alle fagtermer og det hele videnskabelige 
teonapparat: forfatterne er nu dummere end de fleste trearige 
b0rn. Hvordan fjernsynet bcerer sig ad med at producere betyd
ning, hvilke mediespecifikke trcek der bcerer betydning igennem 
bliver ikke klart. Med endnu en littercer metafor ma de n0jes med 
at pasta at: 

Fjernsynet "overscetter" den kulturelle erfaring til en anden 
(ikke mindre gyldig) udgave af virkeligheden.(side 58) 

Fiske og Hartley synes jo ellers at mene, at de med tegnbegrebet 
og de 0vrige fagtermer har faet videnskabelig grund under f0d
de1:1e. Men det har de ikke, de har blot sat sig pa en opstavlet 
fagJargon. Ved ncermere eftersyn har de ikke pavist, og de har 
stort set ikke en gang argumenteret for, men blot ukritisk forudsat 
bogens centrale budskaber, at 1) Fjernsynet har et sprog 2) Dette 
sp_rog ~estar af tegn 3) Disse tegn kan studeres ved hjcelp af se
m10log1ens eller semiotikkens tegnvidenskabelige begreber og 
metoder. 

Alt dette ma imidlertid sta til diskussion. Der er ingen pointe i at 
pavise_Yderlige~e svagheder i deres tekst. Som lcerebog betragtet 
er den 1kke darhgere end de fleste, men en typisk reprcesentant for 
den tegnvidenskabelige semiotisk-semiologiske fagterrnsoprerns
ning, som giver et indtryk af stor videnskabelig stringens og for
ankring, men som ville have vceret cerligere ved at frernfore sine 
i. 0vrigt ofte udmcerkede og tankevcekkende betragtninger om 
fJernsyn og andet som slet og ret fortolkninger uden scerligt 
grundlag. 
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De tegnvidenskabelige forudscetning r 

Lcesningen af de indledende afsnit i Fjernsynets sprog rejser for ml 
det noget uhandterlige sp0rgsmal, om man overhoved •t k.111 11 

vende tegnvidenskaben pa de moderne medier sadan, som d I 
her fors0ges, og som det ofte er blevet fors0gt, som n•g,·I m I 
udgangspunkt i Metz, og andre som Barthes og Eco og i I, I I 
instans Saussure. Ikke kun fordi tegnbegrebet i Fiske og I l,11 II 
udgave bliver meget uklart, men fordi det her er sa pc\falcll•nd,, I 
deaf deres teoretiske forudscetninger forfores til at ledc ('l fo, k , t 
steel efter en forkert ting: 

De leder efter den mindste betydningsdannende enh i v, t 
Iede efter et eller andet i fjernsynsbilledet, et lille udsnit som vi , 
en genstand (f.eks. en nyhedsoplcesers manuskript), som 111.111 

kunne kalde en sadan mindsteenhed. Men det er ikke . I 
betydning dannes her eller kun her.Deter ikke sikkert d,• fund 
mentale trcek ved de moderne medier er at finde som dcl(• ,,f hill 
der - og slet ikke som dele af stillestaende enkeltbilledcr. 

Og de leder efter en "enhed" uden at have gjort sig kJart, ,t I I 
som producerer, danner eller bcerer betydning i et modenw d y 11 

misk medie (og maske ogsa andre steder) overhovedet ikk, I 
h0Ver vcere en enhed, et element, en entitet eller anden form (11 
atomar, fysisk eller metafysisk velafgrcenset genstand. 1 >,•t 1 

heller ikke sikkert at betydning er no get der kan afgrcens('S 0111 1 

sadan byggeklods. Det kunne vcere at betydning blev prod1111 , I 
via handlinger, processer, udvikling, forandring, modstilling,, 11 

bevcegelse. Det kunne vcere at betydning blev baret af nog,•I, 
ikke var pa et sted, men var et forl0b. 

Derfor kunne det blive n0dvendigt at se ncermere pa nogl,• ,,f d 
tegnvidenskabelige n0gleskrifter og grundbegreber. D l ku 1111 1 

godt vcere, at det blot var i de mere populcere, introdun•n II I 
udgaver af filmsemiologien, som hos Fiske og Hartley, al h, ,, 
berne blev uklare og forvirrende, mens kildeskrifterne ud m , 
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de sig ved stringens og enighed mellem forskerne. Men mon det 
er sa enkelt? 
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Omkring filmsemiologien 
grundlreggelse: videnskab 
eller snak? 

Tegn og system hos Saussure 

Bag den tegnvidenskabeligt inspirerede forskning i modt>rrw m 
dier og massekommunikation, og bag den eksplicit semlolo>~I 
semiotiske billedteori og filmteori ligger Ferdinand de Sau. 111 

lingvistiske arbejder. Saussure g0r sproget eller kommunik.1111111 11 
(langage) til et videnskabeligt objekt ved at focusere pc\ dt>l ,, p • I 
som han mener deter muligt at lave en generel og analytl. k k 'I 
beskrivelse af, sproget som system (langue), idet han b v d I , 

bort fra den konkrete sprogbrug og de enkelte ytringer I 1,,1 11 

(parole). Selv om han saledes tager fat i det systematiskl', , , h 11 

naturligvis ikke blind for den rolle som historie og ydrc om I , 

digheder spiller. Nar han i en bernmt passage skitserer op~,, 
for den kommende semiologi, som lingvistikken skullc v, •u 

del af, som 

... en videnskab som studerer tegnenes liv indcn for 
fundets liv ... 1 

1 Ferdinand de Saussure: Cours de Linguistique Generali·. I • 
overscetter og citerer fra udgaven Payot, Paris 1973, her Id, I 
Svensk overscettelse: Kurs i allmiin lingvistik, Bo Cavefor, 1'11 

forlag, 1970. 



kan dct v re lidt svcerl al se, om han her virkelig fastholder det 
rent systematiske, eller Abner for en bl0dere, mere fortolkende 
videnskab om menneskelig kommunikation. Men som han fort
sretter med at g0re rede for sin m0nstervidenskab, lingvistikken, 
bliver det klart, at for ham er betingelsen for at betragte sproget 
videnskabeligt, at det betragtes som et system - et sret af regler 
ikke ulig reglerne for skakspillet, hvor det er let at sige, hvad der 
har betydning for systemet som system, og hvad der blot er til
kommende ydre omstrendigheder (skakspils-analogien findes 
faktisk hos Saussure, Kapitel V). 

For lingvistikkens vedkommende gar det - hvis man f0lger Saus
sure - meget godt med at afdrekke det strukturelle aspekt, syste
met. Systemet er bygget op, ikke af positive st0rrelser, men af 
forskelle. Dette grelder for den synsmade, hvor vi tager udtrykssi
den og indholdssiden hver for sig. Og det betyder ikke, at der slet 
ikke optrreder no gen form for elementer i sprogsystemt, tvrerimod 
optrreder der netop skarpt afgrrensede elementer. Udtryk og ind
hold (1yd og begreb- eller mere prrecist: lydforestilling og begreb) 
er kombinerede i tegnet, som jo i den forstand er en positiv st0r
relse. 
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Sa snart man betragter tegnet i dets helhed har man at g0re 
med no get positi vt af sin egen slags. Et lingvistisk system er 
en serie lydforskelle kombineret med en serie begrebsfor
skelle; at et vist antal akustiske tegn parres sammen med 
lige sa mange udsnit fra begrebsmassen skaber et vrerdisy
stem, og dette system udg0r den virkelige forbindelse mel
lem de lydmressige og de psykiske elementer inde i hvert 
tegn. Sk0nt indholdet og udtrykket taget hver for sig er rent 
adskilte og negative, sa er deres kombination et positivt fak
tum. (side 166) 

I sproget som i alle semiologiske systemer er det, som ad
skiller et tegn ogsa det, som g0r det til et tegn.(side 168) 

Saussure l •nker i system og i vcl af gr nsede elcmcnl(•r (m •r 
prrecisl: i hinandcn afgrrensende elementer), deter sJ at sigl' lw 
tingelsen for ham for at opm\ en analytisk skarphed i den v1d,•n 
skabelige objektivering af sproget. Man kan saledes godt 1111,lll 
at det samme bogstav i en persons handskrift ser meget forskl•l II I 
ud fra gang til gang, blot der ikke er et sammenfald med el ,md I 
bogstav. Allerede her kan manse at det ma blive svrert at ovl•rf, r 
dette til film. Det ville krreve at man kunne identificere en fo r , 
for "film-alfabet", at man med sikkerhed kunne skein dl'I n 
"film-tegn" fra det andet. 

Denne opereren med afgrrensede elementer g0r sig ikke kun V, I 
dende for bogstavers og fonemers vedkommende, men og. \ ( H 

ordenes vedkommende. Nar ordene ordnes i kreder i tat ns tin 
rere str0m kalder Saussure det for syntagmer. Og denn lirw, •r 
ordning udelukker for ham at se muligheden for at udtal(• to I 
menter samtidigt (side 170 og 103). Men han g0r samtidig op 
mrerksom pa at dette, udtrykkets linearitet, er en egensk,,h v I 
sproget, som ikke grelder for for eksempel visuelle tegn som m rl 
time signal flag, der kan kombineres i flere dimensioner (si ii• IO ) 

Og sa kan man jo rressonere sig til, hvad det vil betydt- f111 ,I 
dynamiske mediers vedkommende, hvor ting jo ofte sig s I"'"" 
den pa hinanden og udtrykkes samtidigt pc\ flere visuelle m,\d 1 

Det ser ikke umiddelbart ud, som om der kan findes et film r 

eller fjernsynets sprogsystem. 

Deter ingen l0sning at sige, at der sc\ nok bare i sadanne rm 
er flere syntagmer eller systemer igang samtidig. For det pr 111 

gende punkt er, om man kan skelne tingene skarpt fra hin,md I 

inden for et system. Forestiller man sig sammenligningt•n m I 
skak, bliver det tydeligt, at man ikke bare kan l0se probh•m, 111 

ved at hrevde, at der nok godt kan grelde flere slags regler ,\I ,t 
digt (og det endda uldne og uskarpe regler), og at der kan P II 
flere typer spil samtidigt- pc\ det samme brredt- med brikkl•r, 
mc\ske ikke altid er, hvad de har vreret ... 



Endelig er det med henblik pc:'I den senere filmsemiologis anstren
gelser for at definere - eller maske - anstrengelser for at undga at 
definere, hvad filmiske tegn er, vcerd at fremhceve Saussures me
get klare tale: 

Forbindelsen mellem udtryk (signifiant) og indhold (signifi
e) er arbitrcer, og eftersom vi med tegnet mener hele resulta
tet af associationen af et udtryk med et indhold, sa kan vi 
sige meget simpelt: det lingvistiske tegn er arbitrrert. (Saus
sures kursivering, side 100) 

Det betyder at Saussure afviser, at der skulle vcere en naturlig 
eller etiketteagtig forbindelse mellem ord, forstaet som tegn, og 
det som de star for: deter ikke naturligt eller i sagens v.esen moti
veret, at ordet "hund" betegner et dyr med fire ben og sa videre, 
det kunne have heddet noget andet, og g0r det da ogsa pa andre 
sprog. Der er altsa tale om konventioner, om sprogbrugernes 
ind0Vede, men i princippet tilf.eldige vaner. Modeksempelt, at der 
dog findes lydmalende ord, onomatopoetika, som f. eks. vov-vov, 
far Saussure hurtigt reduceret og relativeret: dels er de sj.eldne, 
dels udtales de ofte forskelliget fra land til land, og alt i alt er de 
altsa alligevel underlagt, eller bliver hurtigt lagt ind under, et 
givet sprogsystems konventioner, herunder de fonetiske og mor
fologiske udviklingslinier. Dermed mister de noget af deres op
rindelige karakter for til gengceld at fa den egenskab som generelt 
gcelder for sproglige tegn: at vcere umotiverede (irnmotive) (side 
102). 

Nar semiologer sen ere begynder at tale om billed er som mere eller 
mindre motiverede tegn, der mere eller mindre referer eller deno
terer en "virkeligheden udenfor", sa er der altsa al mulig grund til 
at v.ere pa vagt og sp0rge - rent retorisk- om de sa stadig mener, 
de arbejder med et saussuresk tegnbegreb og en saussuresk viden
skabsopfattelse. 
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Metz og filmsemiologiens grundhegg 

Deter bemcerkelsesvcerdigt, at Christian Metz pa en gang Nd 11, 

som indvarsler filmsemiologien og samtidig er den, som lt•v •1 1 

nogle af de bedste argumenter for at hcevde, at de tegnvid,•n 
belige grundkategorier ikke kan overfores til film. 

I den bernmte artikel fra 1964 "Le cinema: langue ou la11K 
mener han saledes, at der er tre grunde ti1 at man vansk(•ll•~t 
tale om et filmens sprogsystem: et sprog skulle v.ere el sy tt 1 

tegn beregnet til gensidig kommunikation, men 1) film r t•nv I 
kommunikation, 2) der kan kun delvis tales om system og 1) I 
er kun fa egentlige tegn, og de synes ikke v.esentlige. l lt>r I 
Metz opsummerer2, er han forsigtig, og han fortscett rd,,"•~ 
de folgende armed at skrive om filrnsemiologi-semiotik, m1•11 , 
man n0jere pa hans indledende argumentation er den mt\sk,• 111 

end t.et pa at oph.eve foretagendet. 

F0rst og fremmmest er Metz helt klar pa, at der ikke ('r 1111 1 

sekund.er artikulation i film (opdeling i smaenheder om 11111 

mer), og man kan derfor slutte videre, at der ikke er nog,•11 doh 

beltartikulation og derfor: 

Filmen er saledes ikke et sprogsystem (langue) 111,•11 I 
"kunstnerisk sprog" (langage d'art).(side 28) 

Endvidere afviser Metz i en diskussion af den mulige prim 
artikulation, at der skulle v.ere en slags ord i film, og han 111111 

2 Christian Metz: "Le cinema: langue ou langage". For 1•k 
sernpel i Essays sur la Signification au Cinema, Paris, Editlo11 
Klincksieck, 1968. I det folgende citerer jeg fra Tryllely:,:t1·11 
tidsskrift for levende billeder, nr 1, K0benhavn 1991, hvor .ut 
for ikke at g0re det nemmere hedder "Film: sprog eller, P' 11 

stem", referencen her er ti1 side 36. 
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deter udtryk for forvirrring at kalde billedet for et ord og sekven
sen for en S<Etning. 

Men _sci tager han et afg0rende skridt, idet han begynder at tale 
om billedet som en slags S<Etning. Pa den mcide synes han at ville 
redde den tegnvidenskabelige tankegangs anvendelighed pa film: 
man kan da sa i det mindste tale om S<Etninger og deres relationer 
og system. 

I~~lertid: begrm:'dels_en for overhovedet at tale om film i ling
visbske termer er 1kke mdlysende, og hvis meningen skulle vcere 
at intro?ucere et klarg0rende begrebsapparat, sa lykkes det ncep
pe S<Erhg go~t. Metz er selv forsigtig og kalder sammenligningen 
mellem scetnmgen og "indstillingen" for en grov cekvivalens (side 
30) - men det afg0rende er, at han fortscetter med at cekvivalere. 
Maden han g0r det pa er ogsa interessant, han finder at filmbille
det ligner en sretning ved at vcere en slags pastand: 

Et billede af en revolver betyder ikke "revolver" men 
mindst, og uden at tale om konnotationeme, "he/ er en 
revolver!" (side 30) 

~et lyder besnrerende, men de indbyggede forudscetninger er 
v1dtgaende: Metz g0r i sin sammenligning filmbilledets vcesent
ligste funktion til en pastandsfunktion (" ... filmbilledet er en 'scet
ning' i kraft af at vrere en 'pastand"'(Metz, side 30)), men samtidig 
g0r han helt stiltiende konstaterende pastande til sprogets vcesent
ligste funktion (og begynder at operere med et skel mellem deno
tation og konnotation - herom nedenfor). Metz viser her at han 
tcenker i udsagn mere end i sproghandlinger, og forsa~dt han 
forstar sprog og ~ilm som sprogbrug eller sproghandlinger, sa er 
det den denotative eller deskriptive brug, som star i centrum. 
Dermed far han groft sagt gjort bade film og sprog til afbildnings
vcerkt0jer. 
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Over for dette ma man indvende, at ikke blot er der ingen gnu 
til at ville ligesrette billeder med S<Etninger - man kunnc Ilg 
godt ville ligesrette billeder med romaner- der er slet ing('ll grun I 
til at ville oversrette billeder til konstaterende S<Etninger. En r v, I 
ver har som regel noget at g0re med en handling, for eks mp I II 

trussel, og det ville bade i og uden for filmens verden v •r t 
mrerkvrerdigt S<Ertilfrelde at se den som en konnotationsl0 f 
visning a typen: her er en revolver. 

For nu at g0re det helt tydeligt: En revolver siger BANG! hvl 
da overhovedet "siger" noget. 

Hvis jeg sidder og arbejder i en bank, og der kommer t•n 
med en revolver, sa siger hun maske: "Hit med pengcm· •ll 
skyder - og i sma sedler, tak!" 

Men hvis jeg sidder i biografen og ser en film, hvori der konu 
en indstilling med en revolver, sci hverken oplever, t, •nk ll 
siger jeg: "Na, der har vi S<Etningen: her er en revolver". 

Jeg sidder ikke og oversretter til S<Etninger, jeg oplevt•r lkk 
ninger, filmen er ikke stykket sammen af S<Etninger, og lt•l 1 

fcenomenologisk darlig teori, som insisterende forts •tl •r III I 
skrive om, at det dog ligner eller nresten fungerer ligt•. om 
ninger. For hvis man forestiller sig, at man erstattede ind llllln 
med revolveren i spcendingsfilmen med et sort billede o~, 11 I 
kerstemme, der sagde: "Her er en revolver" - sci ville fllmopl 
sen ganske cendre karakter. Det samme, hvis man h,•n ov 1 

sorte lcerred - eller for den sags skyld hen over billcd,•l ,,I 11 

skrev med store bogstaver: "Her er en revolver". Del vlll • 11 I 
rendre film og oplevelse - ogsa selv om man nedenund 
parentes, at det skulle forstas helt uden konnotaliom'r. 

Sa man ma vrerge for sig i tide inden filmsemiologl,•11 nl 
problemstillinger suger opmrerksomheden til slg, o~~ 111 11 

sp0rge kritisk: Hvad skal vi egentlig med alle diss • for ~ 



- - - . ------------

"overScette" til verbalsprog og ti! lingvistiske og litter.Ere teoriram
mer? 

Metz ser ud til at have visse forudScetninger fcElles med den lit
tercErt realistisk orienterede Bazin: Metz s0ger og~ at g0re <let 
enkelte billede eller "indstillingen" til noget mere gnmdliggende 
end for eksempel montagen og kamerabev<Egelseme. Nar Metz 
finder at: 

... saledes udtrykker den forl<Ens travelling en koncentration 
af opmcErksomheden, der aldrig retter sig mod travellingen 
selv, men altid mod et objekt ... (side 33) 

sa er det simpelthen forkert, ikke mindst for de kunstneriske film, 
som Metz ynder, men ogsa for andre former for brug af de dyna
miske medier. Hvis der i en film benyttes sakaldt "subjektivt ka
rnera", og sekvensen viser en hurtig travelling (hen ad en vej), sa 
er det ikke et objekt ell er overhovedet no get i billed et, der er inter
essant, men derimod henvisningen til subjektets eller kameraets 
fart. 

Igen er det altsa denne optagethed af, hvad billed.et forestiller, 
frem for af formen, hvori filmen forl0ber, som dominerer. I stedet 
for at se pa mediets dynamik leder Metz efter enheder og er meget 
tcEt pa at g0re "indstillingen" til et tegn: 

"Indstillingen" er den mindste enhed i den filmiske krede 
(Metz' kursivering, side 31). 

Pa den anden side ville Metz fa alvorlige problemer med tegnbe
grebet, hvis han a bent erklcerede "indstillingen" for et tegn, al den 
stund han netop ikke synes at genfinde det absolut arbitrcEre eller 
umotiverede ved tegnet i filmens billeder. Metz siger selv at: 
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... billedcl fra forsle frcrd ikke peger pa noget uden for I 
selv, men er pseudo-ncErvcEret af det, det indeholder. (Metz, 

side 36) 

Andre steder taler han om perceptuel analogi og om den ring 
afstand mellem udtryk og indhold, og videre: "Signifianten er t 
billede, signifieen det billedet forestiller" (side 27). Og s.! kan d t 
mildt sagt vcEre vanskeligt at se, hvad der er tilbage af Saussur 
grundliggende teori om tegnets og tegndelenes arbitrcEre, kon 
ventionelle v<Esen. Metz fors0ger jo tvcErtimod at naturalisere elll•r 
motivere billedeme. 

Det filmede optrin, naturligt eller arrangeret, har altid en 
ekspressivitet i sig selv, fordi det jo ret beset er et stykke f 
verden, og fordi verden altid betyder noget. (side 36) 

Naturligvis, og man kan tilfoje, at verden ikke altid betyder nogl'l 
ved at tale i konstaterende udsagn. Men det interessante ved film 
og and re mediers made at formidle betydning pa ligger imidlertld 
ikke i, at de ligner verden, men det interessante er den m.\de, 
hvorpa de ikke ligner. 

Denotation og konnotation 
- et detonerende begrebspar 

Endelig opererer Metz som antydet med et begreb om denotation 
og konnotation, som strengt taget slet ikke h0rer hjemme i •n 
tegnvidenskabelig tankegang - sk0nt den ofte bruges her - m n 
snarere har rod i en logisk-empiristisk tankegang a la John Stu rt 
Mill. Metz skriver: 
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Men litteraturen og filmen er i kraft af deres natur d0mt til 
konnotationen fordi denotationen altid kommer for deres 
kunstneriske forehavende. (side 37) 

Deter vanskeligt at se, hvad denotation skulle vrere for en semio
logisk billed- ell er filmteoretiker. Metz henviser selv til Hjelrnslev, 
men dels forudsretter dennes definition en ganske skarp afgrrens
ning af semiotiske systemer, som ikke synes at vrere givet med 
Metz' opfattelse af film, dels ser det ud til at Hjelrnslev ma opgive 
sin definition. Min kilde er her A.J. Greimas og J. Courtes, som i 
deres semiotique, didionnaire raisonne de la theorie du langage3 under 
"Denotation" skriver, at Hjelrnslev opgav, fordi han havde "forud
sat en ideal tekst og postuleret at den var karakteriseret ved struk
turel ensartethed. Men ingen sadan tekst eksisterer". 

Mest kendt er maske Roland Barthes' anvendelse 4 af begrebs
parret denotation og konnotation, hvor konnotationen sa at sige 
bygger videre pa denotationen, og efterhanden er det blevet al
mindeligt tankegods at skelne i en noget l0sere forstand mellem 
denotationens "egentlige betydning" og konnotationens "merbe
tydning". Men begrebsparrets anvendelse pa billeder synes at 
forudsrette, at man lader billeders betydning vrere motiveret, ikke 
blot ved en lighed, men direkte givet ved en fast og entydig re
ference. Denotation en skulle sa vrere den naturlige, egentlige eller 
oprindelige betydning "for" alle kunstneriske tilfojelser. Men hvad 
er det? Metz skri ver i 1966, at den denotative betydning er manife
steret i filmen: 

3 A.J. Greimas og J. Courtes: semiotique, didionnaire raisonne 
de la theorie du langage, Hachette, Paris 1979. 

4 
Rola~d ~arthes: "Billedets Retorik", Oprindelig i tidsskriftet 

Communzcatwns 4, 1964. Her fra Bent Pausing og Peter Larsen: 
Visuel Kommunikation, Medusa 1980. 
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... af den bogstavelige betydning (dvs. den perceptive bt•lyd 
ning) af de scener, som billedet reproducerer, eller dt• 1yd,, 
som "lydbandet" reproducerer. 5 

Deter ret fantastisk at Metz her fors0ger at slippe af sted nwd 
skrive "den bogstavelige betydning" (sens litteral), som om hill 
der havde en bogstavelig betydning. Det er en metafor, som 1 

mislykket i en tekst som har erklreret, at der ikke er bogstavN ,•11 , 
noget der ligner bogstavers artikulation i film. Det, som Mt•l1, >t 
i det folgende, og det som ogsa er karakteristisk for Bartlws, ,,, 
averse, at det, der udmevnes til denoteret betydning, ikkt• t•r 011 

stitueret ved andet end ved at vrere den mest almindelig • hvll I 
ikke er noget prrecist eller stabilt kriterie at operere med I •I I 
denskabeligt system. 

Metz' forklaring i den sidst citerede tekst ("Quelques Point 
Semiologie") gar trods alle spidsfindigheder ud pa at gon• lo..111111 

tationen til en ekstra betydning oven i det "samlede drnoh·11•d 
semiologiske materiale, udtryk savel som indhold": ek-;Pmpl,•t 
de lysende fortove i en havn i amerikanske B-film, •0111 11II 

konnotere angst og hardhed. Metz skriver at de anu111• I , 
"filmet pa en almindelig made" ikke ville producere frt 11111 

indtryk. Og det kan han have ret i. Men hvad er en alml11d1 II 
made, hvad er den denoterende made? Kender vi lkkt• 1111 I 
meste amerikanske havnekajers udseende netop fra film , 1 

denne lysscetning? Ville ikke snarere en anden lyssretning I 11 
kajeme nye betydninger? Hvor er den teoretiske pr rlslo11 I ,1 
af i udtrykket "filmet pa en almindelig made"? 

Forholdet mellem pastaet denotation og konnotalion lo..,111 I I 
hver tid byttes om, saledes betyder et bestemt billedt• II 
forst en mand, derefter soldat, og maske ti1 sidst jr. h11 111 n 
vii det samme billede kunne betyde i forste omgang Pj1, 111 I 

5 Christian Metz: "Quelques Points de Semiologit ", I / ,1 

side 99. Pa dansk i Kosmorama nr. 97, side 161. 
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omgang soldat, og til sidst maske mand. Eller maske betyder det 
f0rst neger, sa uniform, sa imperialisme. Og hvad er sa det deno
terede? Hvad er det som billedet f0rst eller mest rigtigt referer til? 
Forestiller man sig, at der gar en slags snor fra billedet og ud i 
virkeligheden, og at man bare beh0Ver f0lge snoren n0je for at fa 
fat i denotationen? Oger konnotationerne sa det man far fat i, hvis 
man kommer til at slippe snoren for tidligt - eller maske for sent? 

Denotationsbegrebet duer ikke til film. I stedet for at stabilisere en 
teoribygning far det systematikken til at detonere. Betydningen, 
og ogsa den "perceptive betydning", afhrenger af sammenhrengen 
og af betragterens hele indstilling, herunder for eksempel k0n og 
race. Maske kunne man tale om mere eller mindre almindelige 
konnotationer, men man mcHte helt afskaffe denotationsbegrebet, 
hvis man ville holde sig pa et tegnvidenskabeligt grundlag. 

Nar Roland Barthes opererer med begrebsparret denotation og 
konnotation i sin bernmte analyse fra 1964 af pastasupperekla
mebilledet (i den nrevnte artikel: "Billedets Retorik") sker det ogsa 
med en forholdsvis kompliceret fagterminologi og en henvisning 
til Hjelmslev som autoritet, men jeg synes ikke det kan skjule, at 
ogsa her kan denotation og konnotation byttes om, hvilket g0r 
systematikken ustabil og maske far den til at falde sammen: nogle 
suppeingredienser i billedet skulle vrere det denoterede, "det 
bogstavelige", mens italienskheden skulle vrere det konnoterede, 
"det kulturelle", som tager hele det denotative tegn (bade indhold 
og udtryk) som sit udtryk (dette er den tekniske definition af 
denotation og konnota tion som ogsa Metz st0tter sig til). Men hvis 
jeg ser billedet under gennembladringen af et rejsekatalog, som 
jeg studerer fordi jeg vii ud at rejse, sa vil forholdet vrere byttet 
om: italienskheden vil vrere det fremtrmende - "man kunne jo 
tage til Italien" - suppe vil vrere en medklingende betydning, som 
mc\ske kunne verbaliseres som "i Italien far man ogsa dejlig pasta
suppe". Her er relationerne vendt om mellem hvilket tegn der 
tager hvilket som sit udtryk eller rettere: bade tegnbegrebet og 
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begrebsparret denotation og konnolalion bliver ustabile og g,\r I 
opl0sning. 

Hvad der i f0rste omgang ser ud til at skabe analytisk kl,ulu I, 
viser sig altsc\ i anden omgang at vrere en ustabil skelnen mcllt•m 
niveauer, som indebrerer en alvorlig fare for reduktion af filml k 
betydning i fors0get pa at fa den tegnvidenskabelige systemt •nk 
ning til at fungere pa dette omrade. Begrebsparret denotation o 
konnotation siger mere om fortolkeren end om filmen (hvilkt•I 111 

vrere legitimt nok, blot ikke hvis det prresenteres som filmlmnltl 
nent analyse). Barthes niveaudeling af billeders betydning t•r In 
teressant (som for ham Panofskys opdeling i det prre-ikonogr,1f 
ske, det ikonografiske og det ikonologiske 6

), og kan inspin•n• t I 
mange gode kulturkritiske og selvransagende fortolkningl'r, 111,•11 
tankegangen er ikke mere prrecis eller videnskabelig ends., 111,111 
ge andre fortolkninger, og kan ikke levere et sikkert grundl,1g 1111 
en forstaelse af betydningsproduktionen i de dynamiske mt 11,·r 

Semiologemes uenighed 

Nar Metz insisterer pa at tale om film som kunst, eller om kun t 

film, kan det vrere pa sin plads at anf0re, at dette ikke af slg , I 
placerer hans teoridannelse i centrum for ell er pc\ toppen a f h•111 I 
er, som skal indfange det vresentlige ved moderne medh•r "H 
deres betydningsdannelse. Metz' senere overvejelser ov r hlog1. I 
grengerens situation og fascination, de forskellige analy. t•r I 
identifikation, voyeurisme og fetichisme, har netop nog l hloi•,r 
fisk (!) over sig, som ikke kendetegner brugen af andr mod,•111 
medier. Der klreber i videoens og sattelit-TV'ets tidsalder lkkl-

6 Erwin Panofskys arlikel "Ikonografi og ikonologi" find,· 
den n •vntc Vis111'1 Kommimikation af Fausing og Lars n. 
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meget fascineret hulekiggeri ved de dynamiske forl0b, og heller 
ikke rent 0konomisk kan de "rigtige" biograffilm siges at vrere 
dominerende. 

Der kan v<Ere mange mader at forholde sig til medieme pa, men 
folgende beskrivelse fra Metz i "Historie/Diskurs" fra 1975 erikke 
karakteristisk for min made at se for eksempel 1V-avis pa, og 
sp0rgsmalet er, om ikke Metz' biografsituation er mere en specia
litet end et m0nstereksempel: 

Filminstitutionen foreskriver en immobil, tavs tilskuer, en 
hemmelig tilskuer, der konstant er i en under-motorisk og 
over-perceptorisk tilstand, en fremmedgjort og lykkelig 
tilskuer, der akrobatisk har hrengt sig selv op ved synets 
usynlige trad ... 7 

Det bliver ikke med Metz klart hvad et tegn eller hvad den mind
ste betydningsb.Erende enhed er i forbindelse med billeder eller 
film - og det bliver ikke klarere, hvis man leder efter enighed dette 
punkt betrreffende mellem Eco, Barthes, Pasolini eller andre af de 
kendte semiologer og semiotikere. 

Pasolini finder at filmen er en n0jagtig gengivelse af den nutidige 
virkelighed, men at klipningen forvandler nutiden til fortid, hvil
ket han lidt melodramatisk udl<Egger som en slags doo - et lidt 
underligt syn pa klippeaktens betydningsproduktion og pa leven
de billeder i det hele taget: 

Klipningen g0r altsa det samme med filmens materiale ... 
som d0den g0r med livet.8 

7 Christian Metz: "Historie/Diskurs (Note om to former for 
voyeurisme)", Tryllelygten nr 1, oprindelig 1975. 

8 Pier Paolo Pasolini: "Film og virkelighed", fra 1967, her fra 
Kosmorama 97, side 165. 
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Og Pasolini hm et udlryk, som jeg finder er en meg t pud. g v , 
sion af den litter~re forforstaelses made at betragte film p,\ "Al 
lave film, deter at skrive pa br~ndende papir!" (Pasolini,. Id,· I ,'/l 

Pasolinis strerke betoning af den n0jagtige gengivels af vh 
ligheden synes at passe darligt sammen med hans alm m• lw , 
delse til semiologien, der jo ellers l.Eser kulturelle kod r ov,•r II, 
og im0degas da ogsa af Umberto Eco, som finder at P,1s11llnl 
synspunkt star i modsretning til: 

... semiologiens mest element.Ere mal, nemlig al fon· •v •11 

tuelle naturlige kendsgeminger tilbage til kulturf •nom,•11 
9 

Eco betoner den konventionelle kodning og finder i mo is,,•111111 
til Metz at filmsproget rummer hele tre artikulationer (hvor I', 1 

lini i 0vrigt har to), idet han skelner mellem visuelle figun•r, ll,,.11111 
ske tegn og bev.Egelsesenhederne, kinemorferne. Eco rr de I I ,, 
optaget af at fa fastlagt nogle mindsteenheder, de mindsl skt-l11 II 
geog betydningsadskillende smadele, bade for et enkell bl I h I 11 
for bevregelser. Eco finder, at det giver mening at del 
som et nik op i endnu mindre dele, i kiner. 

Selv om jeg kun har foretaget nogle fa, hurtige punktsludh•, 111 I 
udgangspunkt i Metz' forste filrnsemiologiske artikel, tor jt•)~ ~~• II 
pasta, at filmsemiologernes uenighed fortsretter, at d n ,., 111 

kant, og at den gar sa dybt som den kan, helt ned til grundh•·R• 
berne. Og jeg vover ogsa at pasta, at det aldrig bliver s., •rllg I.. I , 1 
hvad detegentlig vil sige at trenke sprogsystematiskellcr t•mlc ,It, 
gisk ( ell er semiotisk) i forbindelse med film eller andr d y '"' 111 I 
medier, eller om der er noget videnskabeligt ell er anal yti i.. I, h 

9 Umberto Eco: "Om filmens kode", her fra Kosmoramt11f/, 
side 168, oprindelig frn: I.a struttura assente, Bompiani, MI, 110 
1968. 
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gent grundlag for at videreudvikle tegnvidenskabelige kategorier 
pa dette omri:\de. 

Det jeg anfcegter er saledes markedsforingen af det tegnviden
skabelige grundlag, det videnskabsteoretiske fundament. Der
imod vil jeg gerne medgive, at der i serniologiens (og serniotik
kens) lidt vel overforbrugte navn er foretaget mange tankeva!k
kende, kritiske og perspektivrige fortolkninger af film og andre 
kulturfa!nomener. 

Forestillingen om "ideologi" i ental, om et fa!lles betydnings
system bag mangfoldigheden, er samtidig baggrunden for, 
at semiologien g0r krav pa at va!re en kritisk praksis, til 
trods for at forudsa:?tningen for den strenge betydningsa
nalyses gennernforelse er, at objektet l0snes fra sin histori
ske og sociale kontekst. 10 

Deter maske ikke ualmindeligt at antage, at videnskab bestc\r i at 
udvikle en fagterrninologi, sorn g0r det muligt for fagfolk at tale 
sarnrnen pa en pra:?cis og nuanceret made om komplicerede for
hold. Maske kan jeg tillade mig at sige om filrnsemiologien og 
filmsemiotikken, at den har udviklet en fagjargon, som g0r det 
muligt for fagfolk at vcere uenige pa en meget upra:?cis og kompli
ceret made. 

10 Peter Larsen: "Semiotik og Massekornrnunikationsforsk
ning" MedieKultur, nr. 3, august 1986. 
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Lresebrillerne vrek: 
de dynamiske medier 
er ikke tekster 

Det forekommer rnig karakteristisk for teoretikere som M Ii, 
~arthes og Eco, at de gar i biografen med la:?sebriller p~. Mt•n d 

11 
littercere_og verbalsproglige forforstc\else i tilgangen tilde d yn,

11 
,1 

ske rned1er ra:?kker som et teoretisk filter langt ud over billt>tl 
11 

filmserniologiens ra:?kker. I det folgende vil jeg kritiscn• dc•nn 
alrnene forforstaelse for at give plads for et nyt syn. 

Film ligner litteratur - en lille smule 

Naturligvis kan der forekomrne tekst, tale og fornemt rf.s,•li•,, 11 

digte i de dynamiske rnedier, men alligevel er disse lkk,• I dr, 
grundtra:?k at betragte som Iittera:?re, sorn tekster, eller 

0111 balsproglige. 

Parallellen mellem film og litteratur er ellers oplagt nok, p,\ 
111 111 

mader ~erettig~t, og har ofte va:?ret beskrevet. Et godt ek.wmp I 
en arnenkansk mtroduktionsbog til filrnmediet, som ba.•n•, 

1
,
11 

tit I 
der for en gangs skyld er en bevidst vittighed: The Ct'lluloid / ,1 , , 



ture1
. Heldigvis starter bogens f0rste kapitel med denne forsik

ring: 

No one would argue that film and literature are the same 
medium or even the same kind of experience. (side 4) 

Derfor kan man ogsa akceptere bogens mange beskrivelser af -
trods alt - ligheder mellem film og litteratur, og f. eks. denne op
regning af virkernidler, som filmen i f0lge forfatteren William 
Jinks har arvet fra andre medier eller kunstforrner: 

... the tradition of the live theater, especially the techniques 
of staging, lighting, movement, and gesture; from the novel 
it borrows structure, characterization, theme, and point of 
view; from poetry, an understanding of metaphor, symbo
lism and other literary tropes; from music, rythrn, repeti
tion, and counterpoint; and from painting, a sensitivity to 
shape and form, visual textures, and color. (side 5) 

Man kan yderligere tilf0je, at det ikke kun er filmen der arver ud
tryksmader fra andre kunstarter eller medier, men at pavirknin
gen ogsa kan ga den anden vej: en roman kan vcere skrevet med 
stor vcegtning af stiltrcek, som minder om de rent filrniske virke
midler som klip, kamerabevcegelser og lydeffekter. Selv om disse 
trcek ikke direkte kan overf0res til skriftsproget - hvilket jeg skal 
pr0Ve at vise nedenfor - sa kan man dog klart nok tale om lit
tercere trrek, der minder om dem. Men tydeligere er lighedeme pa 
det niveau, hvor man sammenligner fortrellepositioner, genrer og 
kompositioner. 

En roman kan filmatiseres, og en film kan skrives om til en roman. 
Det kan vcere vanskeligt at definere prrecist, hvad dette er for en 
slags "overscettelsesarbejde" - der er som ved alrnindeligt over-

1 William Jinks: The Celluloid Literature, Glenco Press, 1971. I 
det f0lgende citeres fra 1974-udgaven. 
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srettelsesarbejde helt klarl ikke tale om en direkte en-til (•n om 
scetning, en matematisk omregning, en mekanisk virksomh 1 
eller en regelstyret adfaerd, men om en menneskelig forlolknln 
Men mest uklart er det faktisk, nar man fors0ger at sammcnll~~n 
de sma led, for eksempel de enkelte ord med enkelte bilkxh•r, 

Derirnod giver det god mening at sammenligne de sl0rre llnl,• , 
Man kan uden besvrer diskutere om en roman og film forta•llt>r 11 

bestemt historie i nogenlunde samme rrekkef0lge, cllcr om d 
kompositiorisk vrelger forskellige l0sninger. Man kan , ·mHn n 
ligne om stilen er fabulerende eller n0gtem, surreali lisk , II , 
folkelig, om der bruges mange symbolske eller allegoriskt- v r 
midler, og deter ogsa nogenlunde til at finde ud af, om vi twfln 
der os i western-genren eller i instruktionsfilmen. Og dl'l vii p 
sarnrnemadevceremuligtatsammenligneenaviskronikskompo 
sition med et video-essays. 

En lang rrekke analyse- eller fortolkningsmader, som r udvlld t 

i forbindelse med litteratur, kan med godt udbytte overfmt• t I 
film og filmiske medier. For eksempel kan man interessen•, I>~ lot 

hvilken type fortreller, der prcesenterer historien i bog,•n , II t 

filrnen, se nrermere pa forholdet mellem fortalt tid og fort.,•11,•t ht, 
eller man kan fors0ge at anvende mere stringent udse ndt• kc 111 

er og modeller. Saledes vil det utvivlsomt af og til kumw hf, 11 
en til gode indsigter at oprette lister af modscetningspar ,•111•1 11d 
fylde sommerfuglelignende aktantmodeller af slruktur,,11 I 
tilsnit - ogsa nar det drejer sig om de dynamiske mcdil'r l'I I 
denne made er der mange bernringsflader mellem mu11dlll~ 
skriftlige, sceniske, radiomressige eller filmiske fort~ •llln>•c,, 
netop anskuet som bcerere af fortcellinger har alle de h •r 11. • 11I 

medier et dynamisk aspekt. Men alt dette betyder ikke, ,,t de I , ,111 

jeg her kalder de dynamiske medier, altsa medier med lt•v, 11d 
billeder og 1yd, i et og alt fungerer eller skaber betydning p:\ 11 

me made som andre medier. 
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Det kan vrere frugtbart at benytte fortolkningsprincipper og fag
termer fra det ene medie pa det andet, men sp0rgsmalet er, hvor 
langt sammenligningen rrekker, og hvor langt det ene medies 
teori og termer kan fungere pa det andet medies omrade. 

Film og b0ger har ikke parallelle 
byggeklodser 

Ogsa uden for semiologien og semiotikken er det alrnindeligt at 
parallellisere film og b0ger, det synes at vrere en nresten kulturbe
stemt tankefigur. Maske fordi filmteoretikere siden stumfilrnens 
dage har vreret ivrige efter at lade filmen fa del i litteraturens 
status som fornem kunst. Det kunne vrere et af motiverne bag den 
almene tendens ti1 at se film med lresebriller pa. Jeg tager her 
William Jinks som en tilfreldig eksponent for denne alrnene ten
dens. Efter en betoning af forskellen pa ord og billeder begynder 
Jinks at sammenligne hvordan film og litteratur bygges op: 

For the writer, the most integral unit of creation is the word 
... For the film maker, the basic building block is the frame ... 
(side 9) 

En ting er at Jinks her glemmer lyden. Det kunne jo vrere han blot 
var interesseret i at lave en teori for stumfilm, men sadan virker 
det nu ikke i resten af bogen. Noget andet er at forglemrnelsen af 
lyden netop her er symptomatisk. Den vidner om en opfattelse af 
film og litteratur som noget der far mening eller betydning ved at 
vrere bygget op af elementer, af mindste betydende enheder. Men 
trenker man pa lydsiden bliver det noget i0refaldende sludder, at 
den enkelt ramme (frame) skulle vrere filrnskaberens basale byg
geblok. Nar man arbejder med filmlyd trenker man slet ikke i 
blokke eller enheder pa st0rrelse med en ramme. Man trenker 
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snarere i forl0b, og det g0r man ogsA m\r man arbejder mc.-<l bll 
ledsiden. I de dynamiske medier trenker man i forl0b. 

I 0vrigt er det nok ogsc\ misvisende at opfatte en forfatlcrs vlr 
somhed som en tumlen med ord-byggeklodser. For sk0nl lith r 
tur i en vis forstand er bygget op af bogstaver eller ord, og st•I v oi 1 

der skal flere af disse til for at opbygge en sretning, en skh•, t 
kapitel og sa videre, sa er det en darlig beskrivelse af arbl'jdpro 
cessen. Forfatteren starter ikke med en bunke bogstavcr cllt•r o 11 

som sa skal srettes sammen. Forfatteren starter med at vllll• fot 
trelle noget, og evnen til at forsta en bog ligger lige s.\ licit I 11 

analytisk focusering pa de enkelte ord hver for sig som v1wn t I 
at forsta meningen med et hus ligger i en betragtning af d t•nk II 
mursten. At se bogstaverne hver for sig er for alvor at haw I. • 
problemer. 

Nu kunne man fortsrette ad det spor som Jinks ogsa f0lgl r h, r 11 

sammenligne ikke blot ord med enkeltbilleder (frame), nwn o~ 
de stadig st0rre samlinger af sadanne "byggeklodser": s,\ v I 11 

samling af flere ord til en sretning kunne sammenligncs (j.••v11I , 
Metz) med en sammensretning af flere enkeltbilledcr lil ,•n "l11d 

stilling", som det traditionelt hedder (engelsk: shot). El. fsnlt I 11 

bog kunne sammenlignes med en "scene" (scene) i film, og t'I , I ,1 

tel kunne sammenlignes med en "sekvens" (sequence). Im \d 11 

parring af udtryk virker maske umiddelbart klar og vt•lo1d1u I 
men er desvrerre - hvis jeg ma udtrykke <let metaforisk t•11 1111, , 
for teoretisk incest som kun kan medf0re misfostre. Byggd:l11d 
billed.et er allerede misvisende for litteraturens vedkomnwnd,•, I, 
de dynamiske medier er det grundliggende forkerl: dt•l ,., 
klodset. 

At <let er forkert at srette ord og billeder parallell p,\ d, 11 h 
nrevnte made - og deter desvrerre ikke usredvanligt i d,•11 II 111 I 
ske litteratur - bliver klart via folgende absurde eksc.•m1wl· h 
man skulle filmatisere en roman beh0vede man blot tag,• l'I 
keltbillede for hvert ord og srette dem efter hinandcn. Ellt·, 1111 
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man skrive en film om til bogformat beh0vede man blot se filmen 
langsomt igennem og nedskrive et ord (hvilket i0vrigt?) for hvert 
billede. 

Ud fra samme tankeeksperiment fremgar, at man heller ikke uden 
videre kan srette enkelte ord parallelt med lrengere filmforl0b, 
eller srette sretninger parallelt med filmforl0b: de verbalsproglige 
og de filmiske trcek er simpelthen ikke parallelle pa den made, og 
0nsket om at g0re dem parallelle kan h0jst medfore en falsk for
nemmelse af klarhed. Der ma som ncevnt vrere tale om en anden 
form for overscettelse eller fortolkning mellem film og b0ger. 

Fors0gte man at sige, at et bogstav sa nok var det samme som et 
sem eller en lille del af billed et, eller ville man tale om sma dele af 
billedforl0b som kiner, sa begynder analogien ogsA at halte pa en 
anden made, fordi sadanne dele af billed er og billedforl0b ikke er 
nrer sa nemme at lokalisere og indplacere i endelige, lukkede 
systemer som bogstaver eller fonemer. Man kunne ogsA lade bog
staver eller fonemer have en parallel i et helt enkeltbillede (frame), 
det ville i og for sig vrere lige sa begrundet, som at g0re en parallel 
mellem ord og enkeltbillede: begge dele er darligt begrundede. 

Der er ikke kommaer og punktummer i film 

De udtryk, som traditionelt bruges pa dansk, nar man taler om 
forskellige sma og store stykker af en film, er meget uheldige: 
indstilling, scene, sekvens. Det er underligt at kalde et stykke af 
en film for en "indstilling", nar det netop meget vel kan trenkes, at 
der rendres indstilling i l0bet af et sadant stykke. For focuseringer, 
blrendeskift, zoom-ture og lignede indstillingsskift h0rer med til 
de stykker, man traditionelt kalder for en "indstilling". Hvad man 
mener er nemlig stykket mellem to klip, altsa et ubrudt stykke 
film. Et etymologisk set bed re udtryk for en sadan del ville derfor 
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vcere "sckvcns". En parallel lil det engelske "shot" vllll• v , 
"skud", men deter ogsa forvirrende, for et "skud" eller " .. hot" I d 1 

som noget meget kort, faktisk som et enkelt bill d<•, j.,•vnl 1 

"snapshot". 

Jeg foretrrekker derfor at bruge udtrykket sekvens om l'l ukllpJ I 

stykke film. De deraf sammensatte enheder kan man s.\ I I 
scener, afsnit, kapitler eller hvad man synes, alt efler lwhov• d I 
er ikke sA afg0rende, for en sadan inddeling er under al It• om t 11 

digheder ikke srerlig skarp eller brugbar for de dyn,unl k,• , , 
diers vedkommende. En kapitelinddeling i en rom, n <'r 11111111 II 
tydeligt markeret, for eksempel begyndes pa en ny sid(•, t•l 1.,1 II 
en overskrift viser, at her begynder noget nyt: tilsvan•1Hl1• t 
dardiserede mark0rer for "nyt kapitel" findes ikke for film 

Deter ikke muligt at lave en slags alfabet for de dyn,1111 1 111 

dier, sadan som man kan for skriftsproget. Der findl' 11, 11 I I 
mange forskellige mulige dele af billeder, enkeltbilh•d1•1 ny, 
kvenser. For verbalsproget kan man med noget besv. •r lr,•111 1111 

en rimeligt drekkende ordbog, og sa har man en lisle ov1•1 1111 t 
alt, hvad der kan forekomme, men man kan ikke p" s,111111w 111 I 
lave en samling af alle de billeder eller sekvenser dt>r 111 1111 
komme i film. Heller ikke pa en optisk disk med s •rllg ti 11 I 
citet. I praksis l0ber fors0gene pa at lagre og reglstn•11· hill I 
lyde og filrnsekvenser i scerlige arkiver eller bill dh,111 , , 111,1 
store vanskeligheder (ikke mindst nar man 0nskl•r ,,t 1111 t 
verbale beskrivelser af indholdssiden). Vores dagligspro>•, ., 1 I 
ogsA en forskel: en ordbog er noget andet end en bilh•dhup. 

Scetningeriskriftsproget kan man lokalisere ved hj. •lp,,I t, H" 
ningen, kommaer og punktummer, men sadanm• llT," h" 
dynamiske medier ikke. Klip - mellem sekvenscr 1•lh•r t ,11 

delinger - er ikke det samme som kommaer ellcr pu11 1111111 

Kommaer og punktummer er fysiske tegn, som k,111 1 111 

lcesningen, klip ses ikke som selvstrendige tegn, nwn 11pl1 
en anden made. Kommaer og punktummer kan ljt•1111• II 
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tekst (~vel som mellemrummene mellem ordene og and re layout
mressige trrek), men teksten vii stadig vrere nogenlunde lcesbar, 
og tegnscetningsstedeme kan lokaliseres selv om tegnene mang
ler. Med film, video og fjernsyn giver <let ikke mening at tale om 
at fjerne alle klip: der bliver ikke den samme film eller <let samme 
program tilbage. Tegnscetningen i en tekst kan defineres gram
matisk, klip i film kan ikke defineres eller lokaliseres med en til
svarende metode. 

I talesproget markerer tonefald og pauser, hvad der svarer til 
tegnscetning i skriftsproget. "Overscettelsen" mellem tale og skrift 
kan vcere svcer nok, blandt andet kan man diskutere, om det bed
ste er grammatisk tegnscetning eller pausekommatering. Mender 
er ikke no get i film, som automatisk svarer ti1 hverken grammati
ske eller pausebetingede kommaer. Et klip kan markere en pause, 
at tiden er gaet, men det kan ogsa markere, at tiden ikke er gaet, 
men at vi blot er et andet sted henne, eller det kan vise sig, at 
klippet blot betyder, at vi nu skal se den samme sekvens forfra, 
eller at <let, vi lige har set, var en drnm, eller meget andet. Film 
taler ikke i et pa forhand gennemartikuleret sprog, i film artiku
leres betydeligt mere dynamisk. 

Nar man som filmklipper 0nsker at indskyde en pause, kan man 
for eksempel g0re det ved at fryse et billede, ved at lade den sam
me sekvens l0be lcenge eller ved at indskyde en relativt upafal
dende sekvens med passende underlcegningsmusik: men man har 
ingen kommabilleder eller punktumbilleder liggende pa en film
rulle i en scerlig skuffe under klippebordet. 

Metz omtaler i slutningen af sin artikel "Quelques points de se
miologie du cinema" at visse "optiske virkemidler" kan fungere 
som tegnsretning i film. Deter efter min opfattelse en meget be
trenkelig metafor, en meget betcenkelig italescettelse, og der kan 
vcere grund til at citere, hvad Metz selv resumerer sammesteds: 
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Lingvistikkens begreber kan kun anvendes i filrnsemiologl •n 
med den st0rste forsigtighed. 2 

Problemet er at mange medieteoretikere trods sadanne forsikrln 
ger om forsigtighed fortsretter med at bruge lingvistiske begreber. 
Og at <let stort set er de eneste begreber der bruges, og at de hrem
mer udviklingen af en anden og mere mediencer forst.\elsesram 
me. 

De dynamiske medier er ikke 
verbalsproglige 

Klip svarer ikke til tegnsretning i verbalsproget, og verbalsprogets 
tegnsretning svarer ikke til noget i de dynamiske medier. Der er 
ingen parallellitet mellem verbalsprogets enheder af scetninger, 
ord, bogstaver eller fonemer pa den ene side og de dynarniske 
mediers udfoldelse i sekvenser, klip, enkeltbilleder eller dele af 
billeder (eller lyde). Verbalsproget er artikuleret, <let vil sige led
delt, pa veldefinerede mader, det er de dynamiske medier ikke. 
Verbalsproget er tilgrengeligt for en analytisk praksis, som op
leder for eksempel mindsteelementer og grammatiske strukturer, 
hvorimod de d ynamiske medier net op i kraft af deres dynarniske 
og abne form synes at modscette sig en tilsvarende analytik. 

Det kunne lyde flot at tale om en "filmens gramrnatik", mender er 
her ikke no gen ind) ysende parallel til almindelig tekstgrammatik: 
film har ikke pa samme made verber og substantiver, prresens 
participium, konjunktiv, superlativer - ville man bruge s.\danne 
udtryk om film, matte man f0rst specificere dem. I verbalsproget 

2 Christian Metz: "Quelques Points de Semiologie". I Essais, 
side 99. Pa dansk i Kosmorama nr. 97, side 164. 

51 



l..1~•/,r,l/1•rm· v.1•A: di' dv11a11mkc 1111•dirr er ikke lcksler 

kan verbets tid fortcelle al no get har fundet sted engang, i film ma 
man bruge flash-back, overblcending eller lignende for at markere 
fortid, lade en speaker sige at det vi nu skal se foregik for mange 
Ar siden, vise forsiden af en gammel a vis og sa videre: der er man
ge muligheder, men ingen enkel kobling mellem verbalsproglige 
og filmiske virkemidler. Derfor er det heller ikke til at afg0re, hvor 
mange ad jektiver der skal til for at ornsrette et landskabsbillede til 
ord. 

Naturligvis forekommer der i film verbalsproglige forl0b, og disse 
kan studeres som sadanne, men <let er der ikke noget specifikt 
filrnisk ved. Mere filmisk ville det vcere at studere "kropssproget". 
Men her igen kan man blive usikker, om det egentlig gAr an at 
bruge den almindelige betegnelse "kropssprog" - med mindre 
man dermed mener et tegnsprog eller maske ligefrem et verbal
sprogsafhrengigt fingersprog, som kan ordnes i et system af velaf
grcensede enheder. Et skcevt smil er et kropsligt udtryk, som kan 
vrere meget betydende, men deter ikke n0dvendigvis et element 
i et scerligt kropssprog. For maske kan kroppens levende udtryk 
ikke ordnes i et sadant afgrcenset sprogsystem. 

Der er saledes al mulig grund til at vcere pa vagt, nar man lreser 
eller h0rer udtryk som "billedsprog" eller "filmsprog" eller teore
tisk end nu mere preten ti0se ud try k som "at afkode billed er". H vil
ken sprogteori Jigger bag? Hvad er det for en kodeoogle, man 
tror, man har? 
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De dynamiske mediers 
betydningsbrerende trrek: 
en teori tag er form 

Betydning uden tegn 

I de dynamiske lyd-billedmedier produceres betydning I vld II I 
strrekning ved hjcelp af klipningen. Nar der klippes fra t•n I 111111 
ker som siger, at det g,h ufatteligt godt, til en lang k0 af su k, 11d 
mennesker foran arbejdsformidlingen, sa producer-s ht'I d11 11 

ved at sammenstille (eller modstille) de to sekvens r v,:-..1 ,t 
direkte fra den ene til den anden. Betydning dannes, nwn I c 

at klippet optrceder som en synlig genstand. Product'nlt•n I 'h 
sine klip ind, og former derved sit materiale pa en m,\d,•, \ I 
brerer en - eller maske mange - betydninger vider ti! Iii 11, t 

Klippet har en virkning, men ikke ved selv at v 
billedet. 

Klippet er altsa betydningsdannende, men det 
billedet, deter ikke en del af billed et, der kan ikke tegn, , 111 1 

rundt om et sadant element eller sem, for det er ikkt• t•I , 11 m 
eller et sem, men en overgang mellem to sekvenspr (jPg l,111 

altsa betegnelsen "sekvens" om det ubrudte filmforlnh, 11111 I 

i filmteorien noget misvisende plejer at kalde en "indslllllni•,"l I 
kan ogsa vcere tale om klip i lyden, altsa om en ovt>rg,111g III II 
to slags 1yd. Selve overgangen h0res ikke som en srlvsl,1•111 I I I 
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I 0vrigt er det tankevcekkende, at mens man kan stoppe en film 
eller et video band, og derved se ncermere pa et enkelt frosset bille
de (frame eller field), sa kan man ikke pa samme made stoppe op 
for at h0re ncermere pa en 1yd. Lyden kan kun h0res pa en me
ningsfuld ell er betydningsdannende made, nar man h0rer et styk
ke: nar bandet k0rer, nar der afvikles et forl0b. Lyd er pa flere 
mader et dynamisk fcenomen. 

Klippestedet kan udpeges pa filmen/ videobandet, men ikke som 
en fysisk substans. Der er ikke noget scerligt at se eller h0re det 
pagceldende sted, hverken en klat lim eller et skrcep fra en saks. 
Klippestedet, editeringspunktet, eller i TV-produktioner skiftet 
mellem forskellige kameraer, er en overgang, et sted hvor der sker 
noget, nar man ser og h0rer filmen "live". 

Det enkelte klip er et led i montagen, i sammenstillingen eller ud
formningen af filmen. Producenten foretager pa dette sted en be
tydningsproducerende handling, tilskueren mcerker det, men 
ingen tcEnker n0dvendigvis ncermere over det. Klippet er der og 
g0r en forskel, det bcerer en betydning, men ikke ved at vcere en 
selvstcendig ting eller entitet indskudt rnellem billederne eller 
mellem lydene. Man er n0dt til at se og h0re mere end dette sted, 
som i sig selv ikke er and et end overgangen. Klippet ser og forstar 
man forst, nar man ser et par sekvenser efter hinanden, nar man 
ser noget i trcEk. Et klip er et betydningsbcerende trcek. 

Klip i film kan sammenlignes med de snit skrcedderen foretager 
i stoffet for at g0re det til et stykke brugbart t0j, eller med de 0kse
hug, som badebyggeren scetter ind for at forme trceet til skibsdele. 
Det er med disse snit og hug at materialet tager form, far sine 
linier og bliver brugbart til noget bestemt: klip skaber betydning. 
I det fcerdige vcerk vii der ikke n0dvendigvis vrere scerlig i0jen
faldende spar efter saks eller 0kse - det ville som regel blive be
d0mt sorn darligt handvcerk - men pa den anden side er det dog 
synligt og helt klart, at bade t0jet og baden er blevet udformet og 
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gennemarbejdet af nogen, og at vi kan vurdere t0jels , nit o h 
dens linier: klip formidler betydning. 

Et klip er altsa ikke en enhed, ikke et sem eller et tegn I >:• 111 

tegnvidenskabelig forstand. For et klip har ikke en b stt•mt I y I 

eller psykisk substans som sin udtryksside. Et tegn d fltw, 1· 11111 

en enhed af signifiant og signifie, d.v.s. en enhed af "udtryk" 
"indhold", hvor udtrykssiden er til at udpege som en fy I. I,., m 
teriel enhed- eller mest korrekt: som den psykiske fore still 11 01 , 

en sadan enhed (Saussures "image acoustique"), mens ind l11 ,I, I I 
den er noget conceptuelt eller begrebsmressigt. Men kli pp •t h , , 
betydning uden at have et bestemt fysisk udtryk, og nt.111 

heller ikke sige der optrceder en psykisk forestilling om l'I I 
udtryk: deter signifie uden signifiant - hvilket er en uling f111 t 11 

videnskaben. 

Det kan indvendes, at et tegn i tegnvidenskabelig fon,t,111d 11111 11 

er defineret som noget relationelt, endog som noget dohlwll , I 
tionelt, og ikke som en i almindelig forstand positiv stmn·l I II 
ting (Saledes har ogsa en manglende ord-endels bl'lyd11l11 1 

b0jningssystem). Pa niveauet under ord og stavels r t•1 111111 n, 
de sma lyde i sproget, som er definerede ved at v 'rt' fm I Ill 
fra hinanden pa den made, at de bade lyder forsk lllgt ">: 111 , 

kerer en forskel. Pa samme made ser bogstaver forskt>lllgc• 11 I 
markerer noget forskelligt i forhold til hinand n. Ord l,\1 h II 
ikke deres betydning ved at vcEre navne, men ved al v,,•11• > 11 

sagt- forskelle i et konventionssystem. Tegn, og l g,wt to , I 
ter, er sa at sige negativt definerede ved deres forskl'll1•, 1 I I 
kunne meget ligne et klips natur, al den stund l kllp , , 
overgang fra en sekvens til en anden, og ikke noget l i;lg I I 

et klip kan ikke vrere en mangel i forhold til and re klip, "H d 1 

ikke tale om samme slags natur eller funklion lwr: 'l'•T," 
fonemer og bogstaver kan h0res ell er ses hver for sig og I 1 ,I 1 

fra deres funktion, det kan klip ikke. Fonemer og bog I , 1 

opstilles i en endelig rcekke, der er et begrcensel ant,11,11 d 
heder, og de bcerer betydning i kraft af deres forsk1•ll glu 
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g0r klip ikke, et k1ip brerer ikke n0dvendigvis betydning ved at 
vrere forskelligt fra andre klip: en helaftensfilrn kan rumrne sam
me type hc\rde klip hele vejen igennem, og dog sker der noget 
forskelligt hver gang der klippes. 

Der findes forskellige typer klip (hc\rde, bl0de, og sc\ videre), som 
kan signalere noget forskelligt, og forskellige klippemader eller 
montageformer (klip i et enkelt handlingsforl0b, krydsklip mel
lem to handlingsforl0b, og sc\ videre), som naturligvis ogsa h0rer 
med til en films mc\de at fortrelle pa, men intet af dette g0r klip -
og jeg diskuterer lige her ikke sekvenser men klip - til tegn i tegn
videnskablig forstand. Et klip mangler et tegns udtryksside, teg
nets signifiant. Problemet er ikke, at det kan vrere uklart, hvad 
man skal forsta ved et klip, problemet er, at semiologiens tegnbe
greb ikke fungerer her. Tegn og klip er grundliggende forskellige. 

Klippet er for mig at se det afg0rende hug som skal til for at kom
me sa meget fri af filmsemiologien og af den verbalsproglige og 
littera:!re forforstaelsesramme, at jeg kan begynde at se de dynami
ske medier pc\ en ny made. De hidtil dominerende teoridannelser 
pa omradet er nemlig - hvis jeg ma vrere lidt grov - ikke i stand til 
at begribe et eneste klip i film, video eller fjernsyn. 

De moderne medier er dynamiske og de er 
medier 

Fors0ger man at gc\ omvejen over en analyse af enkeltbilleder som 
fotografier og portra:!tter for ad den vej at nrerme sig de moderne 
I yd-billed mediers srerlige trcek og teori, sa er der al mulig udsigt 
til at fare vild. Den d ynamiske afvikling af billed er og 1yd er no get 
helt andet end enkeltbilleder og kan ikke begribes som en sam
menstykning af mange enkeltbilleder. Der er ikke kun en kvanti-
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taliv forskcl pc\ fotografiet og filmen - for at se mange fotogr fl 
er ikke det samme som at se og h0re en film. Der er ingen grund 
til at tro, at filmteorien blot er en udvidelse af billedteorien - lkk 
mere end der er grund til at tro at billedteori er en indskrrenknln 
af filmteori. Det afg0rende ma vcere at tage udgangspunkt i m 
diet selv. 

Endvidere fortaber den teoretiske enkeltbilledanalyse sig und 
tiden i fors0g pa at forklare eller bortforklare ligheden mcll m 
billedet og virkeligheden. Fors0gene ender ofte der, hvor man 
rent teoretisk enten slet ikke kan forsta, at billeder forestillcr n 
get, eller der, hvor man slet ikke kan kende forskel pc\ billt>der 
virkelighed. 

Selv om man ikke gar omvejen eller vildvejen over enkeltblll 
danalyse er der lignende farer der truer analysen af film, vidl•o o 
TV. Som ncevnt far for eksempel Fiske og Hartley (se essay I I 
denne samling: "Popsemiologi som fjernsynteori") i den gr I 
betonet ligheden mellem fjernsynet og and en virkelighed, nwll,•m 
fjernsynet og almindeligt sprog, mellem fjern_synte~ kod •r u 
vores almindelige kulturelle koder, at de faktisk bhver ud f 
stand til at skelne - forhabentlig kun rent teoretisk- mellem fj,•rn 
syn og virkelighed. Det ma siges at vrere lidt af en svaghcd for 11 

teori, som vil begribe det sreregne ved det moderne medll, hvl 
teorien ender med ikke mere at kunne lokalisere sit medi . 

Det sreregne ved et medie finder man ikke, hvis det man It I t 

efter er, hvordan det ligner and re medier, eller hvordan dl•l IIK" 
den ikke-medieformidlede virkelighed. Her kan det vrerc v •rd t 

mindes et par ord af Pudovkin, som jeg ogsa har cilcrcl •""' I 
steds 1

: 

1 Henrik Juel: Billed er og Begreber - om filosofi og de modl'rt1f I 1I 

billedmedier, RUC 1990, side 98. 
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Between the natural event and its appearance upon the 
screen there is a marked difference. It is exactly this difference 
that makes the film an art.2 

En teori om de mode med ynamiske lyd-billedmediers konstituti
ve, betydningsbrerende trrek - eller bare en teori om det srerlige 
ved de dynamiske medier - ma derfor begynde med nogle helt 
basale iagttagelser (for sa vidt kan man her tale om en i ganske 
ligefrem - og ikke specielt husserlsk forstand - frenomenologisk 
beskrivelse). Nemlig for det f0rste, at vi normalt ikke har besvrer 
med at finde ud af, om vi har med medier at g0re, om vi ser en 
film i fjernsynet eller om vi ikke g0r. Normalt ved vi nemlig godt, 
at vi har trendt for en skrerm, som viser nogle billeder og sender 
nogle lyde ud gennem h0jtaleren. Det h0rer med til almindelig, 
dagligdags bevidsthed, at vide, om man er i frerd med at over
vrere en medieformidling af et eller andet. 

Naturligvis kan man, f.eks midt i en sprendende film, glemme for 
en stund, at det "kun" er film. Men deter ikke et teoretisk problem 
eller paradox: skulle nogen komme ind, prikke mig pa skulderen 
og sp0rge, om det jeg ser pa er en film i fjernsynet eller ej, sa ville 
jeg straks kunne svare- ogsa med en lrengere redeg0relse. Jeg ville 
ikke vrere i tvivl, og jeg ville heller ikke komme i tvivl, selv om 
vedkommende havde haft et filosofisk analytisk grundkursus og 
derfor fors0gte med et spidsfindigt sp0rgsmal om, hvordan jeg nu 
kunne vrere sikker pa, at det jeg sa pa virkelig var en fjemsyns
skrerm og ikke for eksempel et vindue ud til gaden, hvor det hele 
foregik "i virkeligheden". 

Jeg ville kunne overbevise de fleste og i hvert fald mig selv om, at 
det var fjernsyn jeg sa pa, ved at unders0ge skrermen, se pa ap
paratet fra flere sider, prnve at skrue op og ned pa forskellige 
knapper, hive antennestikket ud, slukke pa fjernbetjeningen - og 

2 V.I. Pudovkin: Film Technique and Film Ading, (f0rste engel
ske udgave 1929), Grove Press, New York, 1970, side 86. 
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hvis dct ikk lykkedes, sa slukke for strnmmen pa hov i,lfbr 
deren i malerskabet og ga hen til vinduet og se, hvordan dl'r \ ud 
udenfor - i haven, for jeg har nemlig ikke et vindue ud til ~,Hlt•n 
Ogen redeg0relse for en procedure af denne art kunne va>rn t•t I l 
i en teori om, hvad et fjernsyn er: et apparat. Ogled i en teorl om, 
hvad en fjemsynsudsendelse er: noget vi oplever via sad,m I 
apparat. 

Med andre ord ved vi godt, hvad det vil sige, at noget blivcr ht •HI 
til os via en rektangulrer skrerm og et par h0jtalere, alls.\ v ,, I 
teknisk medie - og hvis vi ikke ved det, sa vil vi nok haw t•n h I 
del problemer, men det vil ikke vrere problemer af mediel<'ot •ti 
art! Det er net op et karakteristisk trrek ved de modeme mlxl lt•r, I 
de er modeme medier, det vil sige at de rent teknisk via i;k. •11 , 

eller belyst lrerred, via h0jtalere og sa videre formidler og dyn 
misk afvikler lyd- og lys-indtryk. Og at forklare dette i ord fm d 11 

undrende skeptiker- at der er forskel pa medie og ikke-mt•dlc• 1 

for sa vidt allerede en udmrerket teoretisk forklaring. 

Mender er ogsa en and en made, som ikke en gang krcevcr ,11 111111 

unders0ger apparaturet, bevreger sig fra sin stol eller bcnyllc , 11 

fjernbetjening, men blot at man lregger mrerke til noget, som ''H 
er helt basalt. For man kan ganske tydeligt se forskellen pi\ f jt·n n 
og den 0vrige virkelighed pa en anden made, ud fra nogl,· t, 
stemte trrek ved det man ser og h0rer, ud fra nogle spor i dl'I 111 11 

ser og h0rer, og disse trrek eller spor er teoretisk nok s,\ vlr,I It,', 
fordi det netop er ved hjrelp af disse, man kan karaktcris,•11• d I 
sreregne ved mediet, det, som adskiller det, jeg kaldcr t'I dy11 
misk medie, fra andre (og fra virkeligheden i 0vrigt). 
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Klip 

Et sadant trcek er klip. Der er klip i film og video og fjemsyn - og 
det er der ikke nar jeg kigger ud af vinduet. Billedet skifter plud
selig fra en person til en anden, fra et totalbillede til et nrerbillede, 
fra en solopgang til et vcekkeur eller lignede - helt uden at jeg har 
foretaget mig noget, end ikke flyttet blikket. Lyden bliver svagere 
eller kraftigere, hanegal skifter til vrekkeur, vrekkeurslyden fades 
ud og musikken og en speakerstemme begynder, pludselig kr0lles 
billedet af vcekkeuret sammen og bli ver til en sommerfugleanima
tion i det ene hj0me af skrermen, igen skifter billedet ved et hArdt 
klip: altsammen er det tegn pa, at jeg ikke sidder og kigger ud af 
vinduet eller pa noget andet (for eksempel et maleri pa vreggen), 
men at jeg er vidne til no get i et moderne d ynamisk medie. At der 
er klip fortceller mig, at nogen har gjort noget her: fotografen og 
klipperen serverer noget for mig pa en bestemt made, de har be
arbejdet det jeg ser og h0rer, jeg er vidne til deres mediehandlin
ger. 

Der findes mange slags klip eller typer af enkeltklip: harde og 
bl0d.e, wipes og defocuseringer, overblcendinger, mange slags 
lydovergange, mange former for mixninger. Men allesammen 
viser de, for det f0rste at dette er et dynamisk medie (ogsa dias
show kan her tcelle med), for det andet at nogen her har gjort 
noget, altsa skabt et produkt, og for det tredje at noget bliver gjort 
her, der bliver formidlet eller fors0gt formidlet nogle betydninger, 
maske et budskab, maske en stemning. Maske er klippene placeret 
darligt eller brugt uhensigtsmcessigt: men klip er helt klart noget, 
et trrek ved de dynamiske medier, som er karakteristisk, konstitu
tivt og som formidler betydning. 

Der findes film som er ncesten helt uden klip. Et bernmt eksempel 
er Alfred Hitchcocks "The Rope", som tilsyneladene er uden klip. 
Men dels er der nogle skjulte klip hvor billedet gar i sort, idet en 
person trceder helt hen foran kameraet - og sa kunne man skifte 
filmrulle her under optagelserne - dels er der enkelte harde klip, 
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som er lagt sa fint (konventionelt) ind i den dramaliske hand! n 
at man nceppe bemcerker dem. Fil men har dog ogsa no get ud p 
get teateragtigt over sig, og maske kan man sige at den net op lk 
er sa filmisk, fordi den mangler klip. Men der er mangt• ,m I 
trrek ved den som er filmiske: for eksempel kamerabev.rgt•l. ,, n , 
som jo ikke svarer til noget teateragtigt - det skulle dL v. •r I 
teater, hvor man som publikummer kunne gamed rundt p,\ 
nen. Kamerabevregelser er et andet grundliggende filmi k tr 
hvilket jeg vil uddybe nedenfor. 

Der kan naturligvis tcenkes eller findes eksempler pc\ film 
videoprogrammer, som der slet ikke er klippet i, typisk 
indslag eller filmeksperimenter. Man kan sige, at deter undt 
ser, der bekrcefter reglen og tilf0je, at der altid er to klip i ,•11h 
film, nemlig start og slut. Start og slut erikke en sammcnldlp11 11 

men dog et klip ind og et klip ud, begyndelsen til et filmfo, lnh 11 

afslutningen pa et filmforl0b. Den almindelige (ikkt> fll 111 
virkelighed har ikke lignede films tart- og filmslu tpunktc•r-1 h 
fald ikke noget der opleves pa samme made. 

Ogsa her kan man fors0ge at tcenke sig undtagelser, fort' 1•1111 I 
videoinstallationer som kontinuert repeterer en uklippl'I ~t• 
som jo sa dog alligevel ma vcere klippet sammen p.\ t•n t•ll •1 , 
den bl0d made - eller elektroniske feed-backfrenonw11t•11 11 
andre mader at ophreve de traditionelle klip pa. 

Endelig kan man tcenke pa de videokameraer, som <'r op I 11 I , 

eksempel pa visse jernbanestationer, og som kontimwrl 1•11d 1 

billede til en monitor et andet sted pa perroncn: lwr t't d , 
klip (medmindre der slukkes om natten), men dt•r Pt' h 11, 1 

scerlig meget dynamisk betydningsproduktion, s,\ jt•g II 
vrere ked af ikke at kalde det et dynamisk mcdit•. S 111h 111 

findepa at hcevde, at de skam kan fa meget betydni11gsf 11hl 
ud af at se pa sadan en skcerm, sa er svaret naturligvis, ,,I 111 11 

fa no get betydningsfuld t ud af at se pa en affald spam!, t•11 I ,I, 11 

eller hvadsomhelst. Det bliver del ikke et dynamisk nwd I 



det dog er en slags medie kan vise af det mere tekniske, vi kan se 
pa optik, opl0sningsevne, billedbeskceringen og sa videre, som 
altsammen vidner om en vis menneskelig bearbejdning, og som 
i 0vrigt viser, at dette er et fotografisk medie. 

Moderne teknik betyder blandt andet, at man kan skjule eller 
ophreve klip, for eksempel ved at arbejde med mange samtidigt 
synlige lag. Kontinuert skiftende bearbejdning og blanding af 
billedflader, regenerering af sarnme billeder, elektronisk lydbe
arbejdning og sa videre kan g0re det vanskeligt at identificere 
traditionelle former for klip eller klippesteder. Men det betyder 
snarere en udvidelse af det filmiske repertoire, nye mader at pro
ducere betydning og nonsens pa, og ikke, at klip eller sadanne 
moderne klip-ophcevende eller klip-afl0sende teknikker er noget 
uvresentligt. De elektroniske teknikker vidner i h0j grad om, at 
her er der tale om et dynamisk medie med betydningsproduceren
de potentialer. 

Traditionelt harder vreret to producenter af klip: fotografen, som 
trender og slukker for kameraet og derved allerede "redigerer i 
virkeligheden" og skaber klippene i rafilmene, og filmklipperen, 
som redigerer videre, frasorterer og tilscetter effekter, og pa den 
made jonglerer med materialet. I klipperens arbejde bliver det i 
0vrigt tydeligt at man kan tale om klip pa tre mader, som sam
menklip (eller sammenf0jning), som indklip og som udklip: 

Det er ikke ualmindeligt f0rst at srette nogle sekvenser hurtigt 
sarnmen (eller op imod hinanden) for at se om klippet irnellem vil 
fungere. Er man tilfreds kan man sige at klippet er i orden (som 
sammenklip), men det Jigger maske forkert (som indklip, eller 
som udklip eller begge dele). Sa kan man finjustere ved at flytte 
pa udklipspunktet fra den f0rste sekvens uden at rendre indklips
punktet pa den anden sekvens. Nar udklipspunktet ligger rigtigt 
kan det vcere man vii cendre indklipspunktet pa den anden se
kvens. Rrekkef0lgen er underordnet, is.er for den teoretiske be
tragtning, men det kan vcere vrerd at bemcerke, at der altsa i klip-
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perens arbcjdc kan tales om klip pa disse tre mader (hvorn.\r , 
hvordan en sekvens ska! slutte, hvornar og hvordan en Sl'kv 11 

skal begynde, hvor og hvordan to sekvenser skal srettes samm •n 
Pa denne made kan man ogsa let beskrive wipes og overbl •ndln 
ger som klip, hvor den f0rste sekvens klippes ud sencrc end I 1 

anden sekvens klippes ind. 

Klipperen har altid haft mange tekniske muligheder, dl•n n 
udvikling er, at en del af dem flytter over i kameraet (isrer am,,t 
kameraer udstyres med fadefunktioner, tekstningsfunkllon •r o 
sa videre). En anden udviklingslinie tegner de interakliw mull 
medier, som maske muligg0r at en st0rre kreds af brugt•n•, u 
for var publikurn, kan fa deli de betydningsproduktionsopl v I 
ser, sorn ellers var forbeholdt filrnklippere. En made al bl•lr, I 
interaktive rnultimedier pa er faktisk sorn design af amatnr 111 
peborde med et vist lager af givet lydbilledrnateriale, som d r 
kan redigeres i mere eller rnindre frit - som regel mindrc. 

Prnver man at forestille sig videreudviklinger, nye rnc\dl•r ,,I f 
vikle billeder og 1yd pa, former sorn gar hinsides almimfrll 
stereofoniske og kvadrofoniske I yd udfold elser og kend le I Yl t I u 11 

cipper, og billedforrner pa den anden side af stors~rnw, hi h 
definition, holografi, laser, multirnedie-hyperpictures og s.-\ vld,•1 
klip eller andre former for spring, overgange, snit, hug, ,,Ive• 
linger eller skift vil stadigvcek vcere konstitutive bctydnln 
brerende trrek ved sadanne medier, netop for sa vidt de l'r I n 
miske medier, rnedier med levende billeder og 1yd, me<.il •r m 
bevregelser. Og dette peger pa endnu et afg0rende tr •k v l I 
dynamiske rnedier: de bevcegelser, som ikke skyldes at tllsktu 1 11 

bevreger sig eller at noget foran kameraet bevceger sig, l'llc I h•• 
den sags skyld at filmstrirnlen bevceger sig gennem ct app,11 I, 
men det helt basale, at kameraet kan bevreges, og at vi k.111 c I 
optagelserne at det bevceges. 

ti I 



Kamerabeva?gelser 

Nar vi ser fjernsyn ved vi norrnalt at vi g0r det, som sagt fordi vi 
for det f0rste kan se det er et TV-apparat vi kigger pa, vi kan hu
ske vi har ta?ndt for det og sa videre. For det andet viser de for
skellige klip i det vi ser og h0rer, at deter fjernsyn - klippene er 
nogle former for brud, spring, sarnmenstillinger, modstillinger og 
overgange, sorn ikke svarer til at glippe med 0jenene eller lignen
de. 

Men for det tredje, skulle man stadig vcere i tvivl, sa vil kamerabe
vcegelseme i en fjernsynsudsendelse hurtigt kunne overbevise en 
om, at dette ikke er en almindelig vinduesudsigt. For ganske Iang
somt ell er meget hurtigt kan man tilsyneladende komme tcettere 
~a noget eller lcengere vcek- helt uden at man har bevceget sig fra 
s~n stol _ell~r rnrt en finger - heller ikke den finger man har pa 
fJembet1enmgen. Nar man ved hvor man har sin egen krop, og nar 
man ved at den ikke bevceger sig pa en made, som svarer til foran
dringerne pa billedfladen, sa ved man ogsa, at det man ser pa er 
et mcdie, hvor nogen arbejder med kameraeffekter. 

Kameraet kan drejes horisontalt (panorering) eller vertikalt (tilt), 
og dette kan sarnmenlignes med at man drejer hovedet sidevcerts 
e_Her ki_gger op og ned. Men nar man sidder og ser fjernsyn eller 
film bhv_er den slags bevcegelser sa at sige serveret for en, man 
beh0ver 1kke selv bevcege hovedet. Og hvis man alligevel bevceger 
h?vedet, som for at se hvor en person gik hen, da hun gik ud af 
billedet, sa ser man ikke mere pa fjernsynet e11er filmen. 

Kameraet kan ogsa bevcege sig hen over grunden (travel) for ek
sempel ved at vcere anbragt pa hjul, placeret i en flyvemaskine 
e~ler en kran. Bevcegelsen kan vcere henimod eller vcek fra noget, 
s1devcerts eller op og ned, eller kombinationer heraf. Forskellige 
former for handholdt, skulderbaret og gyroskopisk ophcengt ka
meraf0ring 0ger mulighederne. 

64 

/Jc dy11n1111ske 111etliers betyd11111gsbJ.!rt•111te trxk: en teori lager form 
-----

Andre bevcegelser, sorn jeg her ogsa vil sarnle under fcellesbeleg 
nelsen kamerabevcegelser, er ind-zoom og ud-zoom, allSc\ •n 
dring af linsens tele-vidvinkelforhold, som kan give et indtryk .1f 

at man komrner tcettere pc'\ eller lcengere vcek fra objektet, mt•n 
som dog ikke er det sarnrne som karneraets k0rsel eller bevcegel. t 
over grunden, og som heller ikke giver helt det sarnme indlryk. 
Maske kan man sige meget generelt, at ind-zoom og ud-zoom kan 
signalere en form for koncentration eller udvidelse af synsfeltet, 
hvorimod kamera-k0rsel tcettere pa eller lcengere vcek kan bclydt• 
en form for tilncermelse ell er afstandtagen - men det afhreng l'r 
rneget af sammenhcengen, betydningen kan blive en helt andt•n, 
og jeg er her ikke ude efter nogen skarp systematik. Men det t•r 
ikke rigtigt (som Metz syntes at mene) at deter objekteme i bilh t 
£laden der er eneafg0rende. Kornbination at zoom og trav I k.rn 
give rncerkvcerdige - for eksernpel uhyggelige - effekter, og vi. l'r 
tydeligt, at de to slags bevcegelser er forskellige, men at de brggc• 
er betydningsskabende trcek. Det kan diskuteres om man vii n.•grw 
op- og nedblcendinger, focuseringer (afstandsindstilling) og and n• 
variable kameraindstillinger sorn gain og shutter med til kanwr,, 
bevcegelseme. 

Deter muligt at sadanne karnerabevcegelser har en slags af. 111II 

tende virkning, en mimesis-effekt, sadan at tilskueren pavirl<P . 
stimuleres eller irriteres rent fysiologisk (eller for den sags sky Id 
psykologisk - eller i det hele taget), og at dette er en de] af dt• fll 
rniske virkemidlers mekanisme. Voldsomme kamerabevregt•I c, 
kanmedvirke tilat man bliveranspcendt, f0lerkvalme eller, mll'I, 
OgSc\ klippemc'lder kan have den slags effekter. Men undt>r ,II, 
omstcendigheder er det klart at kamerabevcegelser ligesom kllp ,, 
med til at formidle betydning (og ikke kun fysiologiske eff •kt r) 
Hvis det man ser pc'\ fjernsynet er en langsom panorering mod 
h0jre langs en rcekke siddende minstre, hvorpa bevcegelsen plu I 
selig standser, g,h hurtigt den anden vej og zoomer ind p,\ ,•11 

enkelt af dem - sa er der med disse bevcegelser gjorl nogt'I, lw 
tydet noget, eller i hvert fald antydet noget: vi forv nter at d 11 

person som kameraet saledes udpeger g0r noget s rligl, lg,, 

,, 
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noget _eller af spe~keren tillregges en srerlig betydning. Og hvis 
der khppes hc\rdt 1 en sadan sekvens endnu inden ind-zoornnin
gen _er helt fre~di? og over til noget helt andet, for eksernpel vejr
uds1gten, sc\ vil v1 f0le os snydt rnedrnindre der kornrner en rneget 
god forklaring. 

J ~g er her ikke ude pc\ at give en systernatisk opregning af forskel
hge karnerabevregelser og deres betydning uafhrengigt af genre 
eller anden sarnrnenhreng, ligesorn jeg heller ikke er ude pc\ at 
opbygge et system - endsige da et sprogsystern - af kliptyper og 
rnontageformer: der kan givetvis gmes mange fors0g i den retning 
(rneget er allerede gjort), og hvis man rnedreflekterer, at en sadan 
systernatisering blot er et analytisk greb ned i noget, hvis former 
og grrenser er flydende og i stadig udvikling, sa kan det ogsa bli ve 
oplysende fors0g. I min sarnrnenhreng her er det nok at frernhre
ve, at der er klip og karnerabevregelser, og at de er betydnings
fulde. Sorn formtr~k kan klip og karnerabevregelser defineres og 
ordnes rneget prrec1st, deres betydning i forskellige sarnrnenhren
ge er mere flydende. 

Karnerabevregelseme genereres selvsagt i eller ved hjrelp af ka
rneraet, og synes altsa at henh0re alene under optagefasen. Men 
ogsa her betyder rnodeme teknik en udvidelse af repertoiret: 
sc\ledes er det rnuligt i redigeringsfasen - udover at vrelge rnellern 
e~ antal rc\optagelser med forskellige bevregelser - at indbygge 
v1sse former for bevregelse, sorn ikke allerede ligger i rc\optagel
seme. Fo~ eksern~el kan man til en vis grad zoorne sig ind i og 
bevrege s1g rundt 1 rc\optagelsemes billeder (dooe eller Ievende) 
dog med et vi~t ta~ a~ teknisk billedkvalitet (opl0sningen). o~ 
man kan forestille s1g v1dere behandling, herunder naturligvis de 
hc\ndtegnede eller elektroniske anirnationer sorn sirnulerer for
~kellige karnerabevregelser: for eksernpel at karneraet bevreger sig 
md gennern et rnenneskes 0re og gc\r pc\ opdagelse i et rnystisk 
landskab derinde. 
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l Ivad J g 0nsker at frernhreve med denne korte red gorl'ls,• 1111 

kamerabevregelser er det szerkende ved de dynamiskc nwd h•r, I 
de kan formidle betydning via nogle dynarniske spor, sum d ,, 
ikke findes rnagen til i andre rnedier. Ofte taler man om film 01 

levende billeder i rnodszetning til fotografiet uden al d I hi , 
helt klart, hvad man her skal forstc\ ved "levende". Et folo~r II 
eller rnaleri er jo ikke n0dvendigvis i enhver betydning "d nd I "1 d I 

er for eksernpel udrnrerket i stand til at formidle indtryk ,,I void 
sorn bevregelse, alts.\ af mo ti vets bevregelse eller livfuld lu I I 
folgelig er det rigtigt at film er i stand til at vise bevcc •gl'I ,., , 
forandringer pc\ en anden mere direkte mc\de som bev •gl'I ,, I , 
l0b i motivet eller billedfladen, men det levende eller dyn.1111 
ved film ligger ikke kun i at personer og genstande i bilh•d( II 
bevreger sig. Det ligger heller ikke kun i det rent tek.nisk,•, ,1 11 

strimmel ell er et bc\nd mekanisk bevreges igennem et a pp,u .,1 I , 11 

i den forstand kunne man jo sige at en lysavis eller C'n ov1·1 lgt 
tavle med rullende tekster i en lufthavn ogsc\ var t cly11,11n 
medie. Men et szerkende ved modeme rnedier er muliglwd1 11 I 11 

at udnytte kamerabevregelser som betydningsbrerend(• I,. • I I 
er no get som ikke findes itekster, heller ikke i lysavisC'r ,•11, , , 11 II 
tekster, og deter noget som diasserier slet ikke ell r k1111 1111 , 

dc\rligt egner sig til. Det beror pc\ en visuel dynamik. M,•11 , 11•1 1 

i 0vrigt ingen tvivl om at denne dynamik er ved at hn>tlt I I I 
andre medier- en lysavis som zoomer er ikke ut nk,•llg (11H I 
vil sc\ kunne akcepteres under betegnelsen dynamlsk). 

Sammenligner man med teateret, som film jo ofte bliVl'r 1111111 I 

lignet med, viser det sig at klip og kamerabev.:egelsl't' kk1 111 
kommer der, eller i hvert fald kun i en meget andNh>tl, 11 11 

Sceneskift kan sammenlignes med klip, men hvi. nltln , 111 
stiller sig at man skulle skifte kulisser for hver gang m,111 111 I 
i en almindelig film, og at det vel at mrerke sk.u11 sk,• p,\ ">',1 11 I 11 

hver gang der var et hc\rdt klip, sa bliver nogle af for k, 111 11 ) 

teater og film tydelige. Ogsa hvis man forestiller 1g 1111•:• I 1 
sk.ulle ligne kamerabevregelser i teaterregi: det m.\tt,• v. •11 I I 
eme der kom op pc\ scenen, skuespilleme der kom ml hl.1111 II I 
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likum, stolerrekker og spillepladser som bevregede sig ud og ind 
og op og ned: Det ville vrere meget besvrerligt at producere, og 
stadigvrek ville teateroplevelsen og filmoplevelsen vrere meget 
forskellige (men jeg mener ikke med dette, at teateret er <loot eller 
uden dynamik). 

Lyddynamik 

Klip forekommer i bade billeder og 1yd, kamerabevregelser synes 
at vrere noget rent visuelt. For fuldstrendighedens skyld skal jeg 
kort omtale et, som det synes, rent akustisk trcek ved de modeme 
medier, nemlig muligheden for at arbejde med forskellige betyd
ningsbrerende lydbevregelser eller - med et mindre usredvanligt 
ord - lyddynamik. 

Man plejer at kalde musik for dynamisk hvis der er stor sprend
vidde mellem de enkelte toner, figurer og niveauer. Men lydni
veauer og lydkvaliteter i andet end musik kan og~ skifte, og der 
kan skiftes mellem forskellige h0jtalere, stereofonisk kan der ar
bejdes med h0jre og venstre kanal, kvadrofonsik med fire kanaler 
og sa videre. 

Allerede monolyd fra en enkelt lydkilde i en enkelt h0jtaler kan 
videregive indtryk af bevregelse. Lyden af et damplokomotiv 
giver jo indtryk af noget som bevreger sig. Og hvis lyden starter 
svagt, bliver kraftigere og igen d0r ud, far man indtryk af at loko
motivet bevreger sig forbi nogen eller noget. Hvis lydniveauet er 
konstant, far man maske indtryk at at vrere ombord i toget. Be
vregelseseffekteme kan forstrerkes ved brug af flere h0jtalere og 
anden bearbejdning. Sa i denne forstand kan og~ rene lydmedier 
som radio og grammofon vrere levende, dynamiske medier. 
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Lyden kan bearbejdes i optagefasen og i redigeringsfasen p 
skellig made og den kan srettes ind som sarnspil med elkr m 
spil tilde visuelle effekter. For eksempel kan kamerabev I 
og den denned intenderede betydning - understreges af ly 
vregelser, som nar lydene bliver kraftigere imens kamera t 
trettere pa begivenhederne. Lydpanorering er en muligh 
anden er trettere-pa eller lrengere-fra, som jo ikke altid er d t 
me som svagere eller kraftigere 1yd: man kan for eksemp I 
forskel pa om en person taler tret pa mikrofonen eller langt f J 
kvaliteten, og ikke kun pa kvantiteten aflyden. Eller srerllg • U 
ter kan opnas ved srerlige kombinationer, som nar billed t 
person fryses og vedkommendes sidste replik toner ud l t I 
ekko. 

Min pointe med at skrive om lydbevregelser i denne forhln 
er at betone, at 1yd naturligvis ikke kun far betydning I k fl 
hvad man kunne kalde det indholdsmressige, de repllkkt• 
siges eller den musik som spilles eller de effektlyde som ,,Iv I 
men at 1yd ogsa far betydning i kraft at den mediem ' I~ I 
arbejdning eller formgivning, altsa i kraft af formen (dt•II I 
grebspar indhold-form er ikke det samme som tegnvidt•n h 
indhold-udtryk. Jeg bruger begreberne som almindelig kun 11 
oretiske eller restetiske begreber uden skarp afgrcensnln~ 
man vrere n0jeregnende er jeg inspireret af T. W. Adorno di I 
tiske brug af demi Astetische Theorie (suhrkamp, Frankfurt, I 
Den udformning af lyden som finder sted bade i optagl'f 1 11 

i redigeringsfasen kan man sige resulterer i forskellig lydh 
gelser, og lydbevregelser ellerlyddynamik er betydning h, •1 

trrek. Eller kunne man sige: spor af betydning. 

Selv om radioen ikke er et rnoderne lyd-billedrnedie, .\ t•r r d 
altsa alligevel et levende rnedie, som pa flere rnader k, n 1111 1 
bevregelse. Lydgengivelsen via radio, grarnmofonpl.1dt•1 o 
rummer nogle trrek sorn ikke er de sarnrne som de akustl t 
ved forskellige "live-situationer". Ganske vist diskutt•r' l •I ufl 
om man kan h0re forskel pa for eksernpel en konccrt l kon I 
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len og en gengi velse af musik pa en CD. Men det interessante er 
i denne forbindelse ikke, om man for en stund kan eller ikke kan 
forveksle de to situationer, men derimod at den medie~ssige 
gengivelse af 1yd rummer nogle trrek, nogle betydningsbrerende 
potentialer, som er mediemressige og ikke naturlige for "livesitua
tioner": der kan klippes og fades og skreres og omformes i lyden, 
den kan sendes gennem equalizer og effektgeneratorer, samples, 
vendes rundt og panes ud sa man ikke mere er i tivvl om, at her 
har nogen gjort noget i et medie. Der er efterladt nogle spor. 

Det kan vrere svcert at identificere lige besternt hvad forskellige 
I yd.figurer eller lydbevregelser betyder i forskellige sarnmenhrenge 
- og rnaske endnu svrerere at bestemme det abstrakt - men at lyd
dynarnikken indgar som betydningsbrerende trcek i moderne 
medier kan man ikke vcere i tvivl om. Med mindre det eneste 
man vil lytte til er hvad der lyder, og ikke hvordan <let lyder - og 
kan man det? 

Tr~k af betydning 

Jeg har nu beskrevet nogle trcek, som er betydningsbrerende i de 
dynamiske medier, og som altsa befinder sig pa formsiden mere 
end pa indholdssiden, forstaet pa den made, at jeg har fremhrevet 
nogle af de mader, hvorpa billeder og lyde kan behandles uaf
hrengigt af, hvad <let i 0vrigt er for billeder eller lyde. Et klip er et 
klip uanset hvad der er pa billederne eller lydsiden (blot skal der 
vrere en forskel pa for og efter), en kamerak0rsel g0r noget, be
tyder noget, ja den kan maske ligefrem kaldes et tegn, blot ikke i 
tegnvidenskabelig forstand, ligesom et ekko g0r noget, og denne 
betydningsproduktionskerforsa vidtuafhrengigtafhvilkeobjek
ter eller hvilket "indhold" kameraet eller tonehovederne er rettet 
imod. Og ogsa forholdsvis uafhrengigt af hvilke bandformater og 
apparaturtyper der benyttes. 
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De formmcessige trcek-klip, kamera- og lydbevregelser- er s:: •r 
ne for de moderne dynamiske medier. Fotografier og malerl •r o 
litteratur kan ogsa betyde noget, de kan for sa vidt handle om d 
samme emner eller det samme indhold, og i og for sig ogsa v •r 
meget "dynamiske" - som nar der bliver skrevet en hresblresend 
roman- men de har ikke i egentlig forstand klip, kamerabev •g, 1 
ser og lyddynamik. 

Der kan muligvis findes andre trrek, som ogsa kun greldcr fo 
dynamiske medier. Et lidt fortrenkt eksempel kunne vrere mull 
heden for at arbejde med kontinuert skiftende blrendeindstillln 
og lyssretning samtidig- hvis dette da ikke allerede h0rer hjcmm 
under kamerabevregelser. Det er klart at sadan noget som bl •n 
deindstilling allerede er kendt for fotografiets vedkornmende, o 
at lyssretning- herunder ogsa kontinuert skiftende lyssretning 1 

veludviklet for teaterets og scenekunstens vedkommende. 

Mange af de spor, som er med til at danne betydning i andre nu 
dier, for eksempel synsvinklen i maleriet og fotografiet, er og ,\ 
vigtige og vel ncermest uundvrerlige for de dynamiske medl, r 
hvis man overhovedet skal have billeder ma man ogsa vrelgl' t'II 
kameraindstilling. Og for en produktion i de moderne medier or, 
for en analyse af produktioner i de moderne medier er det vigt Ii~ t 
at arbejde med sadanne formtrcek. Faktorer af denne art er b 
skrevet mange steder, for eksempel har William Jinks en udm •r 
ket gennemgang af forskellige kammeraindstillinger3. 

Lyd- og kamerabevcegelser er specifikke trcek for de dynaml. k• 
medier og findes da heller ikke i litteratur eller talesprog pa m 
me made - at disse bevregelser ikke findes i stillestaende billedt r, 
fotografier, malerier, tegninger, skulpturer og sa videre siger vi t 
sig selv. Naturligvis kan man litterrert udarbejde noget der lignt 
en panorering: for eksempel kan man beskrive efter tur famillt• 

3 William Jinks: The Celluloid Literature, 1971 og 1974, Glenn, 
Press, kapitel 2. 



medlemmerne som de sidder placeret rundt om bordet. Men for
skellene mellem dette og en filmpanorering er indlysende: filrnen 
kan let og ubesvceret i en og samme glidning vise, hvordan perso
neme ser ud, hvordan de sidder og taler, hvordan de er klredt, 
mens bogen ma bruge mange beskrivelser for at forrnidle noget 
nrer sarnrne indtryk. Bogen kan ret let beskrive hvad personeme 
foretog sig urniddelbart for de kom hen til farniliemiddagen, og 
i0vrigt hvad de enkelte familiemedlemmer synes om hinanden, 
hvilket filrnen nceppe vil kunne formidle i en og sarnme pa
norering: Det bliver ved en sadan sammenligning klart at filmen 
og bogen ikke g0r det samme nar de "panorerer". 

Bogen kan beskri ve, at personerne snakker i munden pa hinanden 
- men deter kun pa filmen man kan h0re hvordan det lyder. Ma
ske endnu tydeligere er det, at en modsatrettet kombination og 
zoom og travel ikke er et oplagt virkemiddel i begge medier. 

En teori om betydningsdannelse i de dynamiske medier ma tage 
udgangspunkt i de her beskrevne trrek og ikke i andre mediers 
trrek eller teoretiske arvegods. Ogen sadan teori kunne fors0ge en 
yderligere kategorisering. Her er der som nrevnt mange veje. For 
eksempel kan man prnve at inddele klip i forskellige typer, alt 
efter hvordan de rent formmcessigt tager sig ud: 1) harde klip fra 
sekvens til sekvens, 2) b10de overblrendinger fra en sekvens til en 
anden, 3) wipes hvor det ene billedfelt (og lydfelt) skubber det 
andet til side, kr0lles sammen, reduceres, eller gar i opl0sning og 
bliver til en trold i det ene hj0rne og sa videre. Hvad angar sadan
ne fommressige inddelinger kan man opna stor prrecision. Til en 
vis grad vil det ogsa vcere muligt at sige noget om, hvad sadanne 
klip signalerer: for eksempel benyttes bl0de overblrendinger ofte 
for at markere spring i tid. Men her grelder en rrekke mindre prre
cise normer - eller konventionelle koder om man vil. 

Endnu en mulighed - og jeg opregner det her blot som mulighe
der - er at inddele i klippemader eller montageformer, og altsa 
prnve at skelne mellem linecer klipning, krydsklipning, rytmisk 
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klipning og sa videre. V ed en sadan opdeling tagcr m,111 It 
mere end et enkelt klip i betragtning og ser pa en r.ckk • s,•kv 11 

ser. Her kan man ogsa skelne mellem en montage, som l.t' ►',>'. , 
vregt pa lighed eller pa modscetning, pa kontinuitet, diskonl11111I 
tet eller cykliske former. 

Lyd- og kamerabevcegelser kan man ogsa udarbejde en syslt•m II I 
for, men ogsa her er det klart nok ikke et i streng forstand ,111 
suresk system, der er tale om. Derimod kan man opstillt' ,•11 

stematik, hvor man vcelger at skelne mellem for eksempl'I Jl.111111 

ring, tilt, travel og stillestaende kamera. En skelnen mcll(•m fo, 111 

mressige trrek rummer udover fordelene ved den teorclish p,. I 
sion ogsa en rcekke operationaliseringsmuligheder (sc folg,·n I 
afsnit om "Nogle mulige praktiske konsekvenser"). 

Deter klart, at professionelle filmfolk mere eller mindrr bt'vld t 

opererer med de betydningsdannende virkninger, som lig>~1•1 I 
forskellige mader at bevcege kameraet pa, regulere lydcn p,\ oH 
det hele taget montere eller klippe historien pa. Den som ucl,11 h, 
der et storyboard, fotografen, tonemesteren, instrukt0rcn 1 ldll' 
peren ved det. Og publikum ved det. Ogsa selv om d t for dl'I 
meste er som "tavs viden", altsa som en rcekke normer og forv1•11l 
ninger om hvordan det plejer at forega. Disse konventio1w1 1•1 
mere eller mindre forskellige fra TV-station til TV-station, It,, 
genre til genre, fra aldersgruppe til aldersgruppe, og naturllgvl 
i en stadig udvikling, sikkert bade af almene socialhistoriskl' gn111 
de, og fordi enkelte instrukt0rer scetter sig for at ska be nyc formc•r, 
og fordi der opstar nye tekniske muligheder (for eksempcl ml I 
barne kameraer). Men det er i 0vrigt bemrerkelsesvcerdigt ,11 1•11 
lang rrekke at de stadig gang bare filmiske virkemidler og monl , 
geformer tog form sa tidligt i filmhistorien, og blev behandll'I ,,1 
de tidlige filmteoretikere. 

7\ 
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Lidt montageteorihistorie 

De tidlige russiske filmteoretikere, Pudovkin og Eisenstein, I.eg
ger hver pa deres made vcegt pa klippet, eller som det hedder 
montagen. Fcelles for dem er at de- ikke overraskende- fortrinsvis 
betTagter film fra den skabende filmkunstners side. Og her er 
klippemaderne afg0rende. Pudovkin refererer at det var fra Ku
leshov han forst lcerte betydningen af ordet montage og videre at: 

Film-art begins from the moment when the director begins 
to combine and join together the various pieces of film.4 

Pudovkin I.egger mest vcegt pa klippet som en made at skabe en 
betydningsladet sammenhceng pa. Til forskel fra teateret, som er 
den kunstart han nok oftest sammenligner med, kan filmen, eller 
rettere filmskaberen ved hjcelp af klip koncentrere opmcerksom
heden: " ... guiding the attention of the spectator ... the lens of the 
camera replaces the eye of the observer." (Pudovkin, side 70) 

Denne henleden af opmcerksomheden betragter Pudovkin som 
den basale filmiske metode, og heri er Eisenstein ikke uenig, men 
Eisenstein I.egger mere vcegt pa de modscetninger eller sammen
st0d som klippet bringer i stand: 

By what, then, is montage characterized and, consequently, 
its cell - the shot? 
By colJision. By the conflict of two pieces in opposition to 
each other. By conflict. By collision.5 

4 
V.1. Pudovkin: Film Technique, III "Types instead of Actors". 

Her citeret fra Pudovkin: Film Technique and Film Ading, Grove 
Press, New York 1970, side 167. 

5 
Sergei Eisenstein: "The Cinematographic Principle and the 

Ideogram", her fra: Film Form: Essays in Film Theory, Harcourt, 
New York, 1949, side 37. 
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Eisenstein g0r meget ud af at lcegge afstand ti! Pudovkins opf.lt 
telse af montage som en form for sammenkcedning af filmslykkN, 
og polemiserer voldsomt imod opfattelsen af montage som l'll 

form for sammenlcegning af elementer, som var der tale om sim 
pel addition. Kuleshov tilskrives og hudflettes for en opfattelsl• ,,I 
filmstykker som en slags mursten der kan lcegges oven pa hinan 
den - pa den made kan man efter Eisensteins mening ikke udfoldt• 
en ide. Dertil krceves noget mere, der krceves et begrebsm sl~;t 
og folelsesmcessigt sammenst0d, en dialektisk tilgang. I "A Din ll • 
tic Approach to Film Form" skriver han, at deter kunstens socl,,lt• 
mission: 

To form equitable views by stirring up contradictions wit 
hin the spectator's mind, and to forge accurate inten tu,,I 
concepts form the dynamic clash of opposing passion 
(Eisenstein, side 46) 

Efter Eisensteins opfattelse skaber et klip altsa ikke betydning hi, 11 

ved at addere filmstykker, men snarere ved at gange dem ud nu I I 
hinanden: betydningen formidles af klippet som en udregning .,I 
de to stykkers produkt. Og deter vcerd at bemcerke, at dettc ly11.1 
miske aspekt ved filmoplevelsen - Eisenstein taler faktisk el lt•d 
om "emotional dynamization of the subject" og om "Int 1ll•rt11,1I 
dynamization" (Eisenstein, side 58 og 62) - ogsa for ham ,,t , 
gcelder for sprogets made at producere betydning pc\. Ogs., h1•1 
opstc:\r noget nyt ud af kombinationen, sprogets metode lill,1d1•1 
nemlig: 

... wholly new concepts of ideas to arise form the comhl 
nation of two concrete denotations of two concrete obj,.._ I 
(Eisenstein, side 60) 

I film skal form og indhold helst svare til hinanden. To mark:111tc 
udtalelser i Eisensteins "The structure of the Film" ber0rer dt•lt, 
cestetiske princip: 
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We have long since realized, that an attitude to a portrayed 
fact can be embodied in the way the fact is representend. 

... composition takes the structural elements of the portrayed 
phenomena and from these composes its canon for building the 
containing work. (Eisensteins kursiveringer, side 150 og 151) 

PA denne mAde kan man betragte formtrcekkene, og det at g0re 
indholdet til form i produktionsprocessen, og omvendt i analyse
arbejdet at g0re formen til indhold, som noget afg0rende for en 
forstAelse af filmens vcesen. 

Teorihistoisk er det interessant at folge, hvorledes for eksempel 
Andre Bazin ud fra et filmkritikersynspunkt er ivrig efter at ned
tone montagens betydning. I modsretning til Pudovkin og isrer til 
Eisenstein 0nsker han at lregge vregt pa realismen og det dybcle
skarpe billede (omtrent som om 0get dybdeskarphed gav en kraf
tigere snor ud til virkeligheden!). Og ikke mindst Bazin er ivrig 
efter at fa gjort film til noget sprogligt og littercert, men her er 
sproget blevet et instrument forrealistisk efterligning. Hvad Bazin 
opfatter som et stort historisk fremskridt i "The Evolution of the 
Language of Cinema" beh0ver ikke vrere en teoretisk gevinst: 

In other words, in the silent days, montage evoked what the 
director wanted to say; in the editing of 1938, it descibed it. 
Today we can say that at last the director writes in film ... he 
is, at last, the equal of the novelist. 6 

6 Andre Bazin: "The Evolution of the Language and Cinema", 
fra What is Cinema, antologi ved Hugh Gray, University of Cali
fornia, side 138. 
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Nogle praktiske konsekvenser 

Det, som jeg har 0nsket at focusere pa, er de trcek som er spt 

fikke for de dynamiske medier. Udover at denne focuscring Im 
habentlig kan virke teoretisk opklarende, sa har den mull vi 
ogsa et par mere praktiske konsekvenser. 

For det forste bliver de muligt pa denne baggrund at vurd 
mere prcecist, om en given film udnytter de scerlige filmiskc vlr 
midler. Deter en velkendt kritikfigur at srette sp0rgsmAlsll'gn v 
om en film (eller et TV-program) nu ogsa er "filmisk" - nwn 111 

beskrivelse af det scerligt "filmiske" kommer sjceldent lcengcn• •n I 
til tillejligheden opfundne kriterier (ad hoc forklaringer). Mt>n d I 
skulle ud fra den her skitserede teori vrere muligt at komnw l'I 

stykke lcengere, nemlig ved at se pa, hvordan en given film ud 
nytter klippemader og kamera- og lydbevregelser. Hvis en film fo1 
eksempel ikke har nogen form for kamerabevcegelser, sA kan nt.1n 
med god ret sige, at den pa dette punkt er mind re filmisk, og m,111 
kan forklare, hvorfor den umiddelbart maske minder mere om 1•1 

lysbilledshow ell er om stiv affotografering af en teaterforestillln•~• 

For det andet kan indsigten i det specifikt filmiske vcere en hj. •Ip 
i produktions0jemed. Produktionssidens bevidsthed om de filml 
ske virkemidler er pa en made blot den anden side af kritikcn•n 
indsigt. Ganske vist kan man mene, at god filmkunst ikke skab,•. 
ud fra en intellektuel indsigt i de filmiske virkemidler, men ud fr, 
inspiration, intuition og grrense- og normoverskridende spent, nl 
etet og sa videre, men dels beh0ver man jo ikke lade sin ku 
berevne blive slaet ihjel af intellektuel indsigt - man kan blot I, 1,• 
vcere med at tage imod den kritisk-analytiske hjcelp, hvis det ,, 
det, man er bange for - dels er filmkunst ikke den eneste anvcn 
delse for de dynamiske medier. Mere og mere undervisning, fag
lig formidling, information, specifik og generel kommunikation 
finder sted i de dynamiske medier, og producenterne, afsendcnw 
eller fortcellerne her har ikke kun brug for kunstnerisk inspiration, 
men ogsa nogle gange for handvrerksmressig eller teoretisk ind 
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sigt. En hensigtsmressig brug af de betydningsbcerende trcek, en 
udnyttelse af de filmiske virkemidler, er noovendig for en vel
lykket kommunikation. 

For det tredje rummer de her nrevnte trcek, sa vidt jeg kan se, 
nogle hidtil uudnyttede muligheder for at registrere, katalogisere 
og Jagers0ge optagelser og programmer i de dynamiske medier. 
Hidtil har man overvejende s0gt at beskrive levende billeder ud 
fra indholdskriterier, og det bliver hurtigt uoverskueligt og pro
b]ematisk. Skal det for eksempel hedde "en solnedgang" eller "en 
smuk, vemodigt stemt udsigt over havet med drivende skyer og 
en sol pa vej ned eller maske op" eller skal det hedde "slutningen 
pc\ historien om Sofies krerlighed"? Det er klart at det "subjektive 
element her" (som altsa her bunder i en focusering pa det indhold, 
som forst skal fortolkes frem) modsretter sig en entydig regi
strering og derfor ogsa g0r en data bases0gning pa lagrede sekven
ser i en billedbank til et ret habl0st foretagende. 

lmidlertid kan man ga en anden vej og lade alle kamerabevcegel
ser og alle klip bade fra optagefasen og redigeringsfasen registrere 
automatisk pa videobandet, filmstrimlen eller hvilket lagringsme
die man nu benytter (moderne video har allerede afsat tilstr.ekke
lig plads til sadanne information er ved siden af tidskoden). Det vil 
betyde, at man via et edb-program ubesvreret vil kunne registrere 
og senere oplede panoreringer, srerlige wipes, tilt og sa videre. 
Det kr.ever blot at kameraerne udbygges ti1 at registrere sadanne 
bevregelser, for eksempel via folere mellem kamera og stativ, og 
at redigeringsfaciliteterne udbygges til ogsa at notere og handtere 
informationer af denne type sammen med tidskoden. 

Umiddelbart virker det maske ikke scerlig interessant, at man kan 
fa katalogiseret levende billeder pa denne made, for hvad skal 
man med en bunke panoreringer, hvis det er en bestemt man 
s0ger (Men hvad skal man med en bunke solnedgange, hvis det 
er en bestemt man s0ger?)? Perspektivet er imidlertid enormt, 
fordi man kan kombinere denne automatiske registrering og s0g-
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ning af formlr .. t•kkt•ne med almindelige indholdsmressigc krlt •1 I 1 

- og del gor pludsclig det hele meget mere handlerligt. For 
sempel vii det vrere nemt at udvikle et edb-program, som .. ,11111 

dig giver mulighed for at katalogisere de enkelte sekvenst•r 11d fl 

en r.ekke standardiserede, eller til genren eller til det s •rlig,• pt 1 

jekt udvalgte muligheder. Og sa kan der kombineres. 

Anskueliggjort betyder det at man under klipningen af t'n I 11111 11 

Afrikas dyreliv ikke hver gang beh0ver at gennemse alll• 1,\opl 
gelsernes 27 timer, eller gennemlrese alle udskriftlislc>nw, 111 •11 

man ved at kombinere for eksempel den selvvalgte indhuld I 
gori "tiger" med den automatisk registrerede kalegm I "I' 
norering", meget hurtigt vil kunne finde frem ti! d 
som er relevante. 

Slutklip 

Hvis en teori skal kunne siges at vrere en teori som d.,.~ ~ , 
dynamiskemediers (film, TV, video,hypermediers) gn1111 lll•t 
de trrek- og dertil h0rer bade klip og !yd- og kamcralwv,,• • I 
sa kan den ikke klare sig med en litterrer, skriflsprogllg, II, 1 
balsproglig forstaelsesramme. Det kan vrere int n";s,1111 ,1 

menligne litteratur og billedtelefoner- men tag r nl.111 I.,. , Iii Ill 
ne af, vil man opdage, at det er forskellene, dcr l't d,• I •111 
mest interessante. De dynamiske medier hard n•s l'g1•11 111111 
deter muligt at tage udgangspunkt her, i de dyn,1ml k, m I 
konstitutive betydningsbcerende formtrrek, ogudvild,•1•111111 
sesramme, som bade er teoretisk prrecis, t rminolugl· 
praktisk anvendelig. 




