Taenkende billeder

Af Niels-Aage Nielsen

Artiklen "Tenkende Billeder" er en summarisk fremstilling af
nogle centrale ideer 1 et nyt filmteoretisk vark af den fran-
ske filosof Gilles Deleuse, Cindma I. L'Image-Mouvement, Pg-
rig 1983 (288 8.} og Cindma [I1. L'Image-Temps, Faris 1585
(380 8.},

L fremstillingen legger Niels-Aage Nielsen isar yegt pd De-
Leuze's opfattelses «f de levende Billedudtryks forankring ¢
den virkelige verdens bevegelsesformer, og de tankemezssige
krefier billedsproget herved opndr 1 forhold 411 menneskelig
bevidsthed.

Andetstede @ deite nummer viser Niels-dage Nialsen gennem et
tilbageblik pd "Heimai"-serien, hvorledes Deleuze'’s begreber
kan geres anvendelige © analysen af konkrete tv-produktier.

I betragtning af alt det, der er ved at ske inden for billedme-
dierne i disse &r, kan de, der vil beskaftige sig med fremtids-
estetikken nex fgle sig lidt ubevebnede med de traditionelle
@&stetiske teorier. Der mangler begrebsmassige redskaber til at
forstéd den konstante strgm af reklamer, nusikvideoer o.lign.;
til at gennemtanke digitalfilmens muligheder; til at diskutere
hverndr og hvordan der sker fornyelser inden for den brede gen-
nemsnitlighed af TV-programmer; ja, kort sagt til astetisk at
kunne tanke for og imod pd niveau med teknologiudviklingen. Sav-
net af et paradigmeskift inden for ®stetikken er sterkt som sult
og tgrst.

Det nye filmfilosofiske verk af Gilles Deleuze er mdske ikke vaer-~
ket, men det er en kraftig ansats i den rigtige retning. Dets
vigtigste fordel er, at det sad engageret og dybtgédende argumen=
terer for, hvad de audiovisuelle billeder bestdr i, og hvad de
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kan, mens det helt undgdr de sadvanlige hislpelgse indfaldsvink-
ler som f.eks. at definere disse mediexr ud fra, hvad de ikke kan,
ndr man sammenligner med bl.a, litteratur, maleri o.a. Deleuze
gdr lige til sagen med en hgjtudviklet evne til at se hilleder
og til at £3 ¢de pd de ekstraordinere krafter i dem. Han nivel-
lerer ikke de filmiske udtryvksmuligheder til allerede kendte ud-
tryvk, men presser sit sprog op pad hgjde med sjzlen 1 filmbille-
derne. Hans fagfiloscfiske evner kommer til sin ret dér, hvor
billederne begynder at blive uwoversattelige.

Man kan undre sig over, at det er ngdvendigt med en filosof for
at kunne skrive fornuftigt om billeder, som de fleste tilsynela~
dende kan genkende og vardsatte. Men det skyldes formodentlig.
at de egentlige krafter i de levende billeder er af sd elementer
en natur, at der skal et forholdsvis heit abstraktionsniveau til
at formulere det.

I mange &r har vi vannet os til kun at se pd billedmedierne som
sociale produkter. Vi har dissekeret de levende billeder for at
kunne etablere deres kulturelle anatomi, o©g har derfor heller ik-
ke fundet andet end det menneske-lige i dem. Ligescom en bergmt
kirurg engang svarede, at han under sit arbedjde aldrig var stedt
péd nogen sial, pd samme mide har mange ars billedanalyser und-
glet at ggre den slags opdagelser. Da filmsemiologien brgd igen-
nem i slutningen af 60°erne skilte den italienske instruktgr Pa-~
solini sig markant ud fra de andre ved at snakke om virkelighe-
dens sprog. Men hans synspunkter blev aldrig populszre, for in-
gen kunne se nogen pointe i at beskeftige sig med andet end spro-
gets kulturelle kaoder.

Deleuze griber pd flere mader tilbage til Pasolinis ideer, men
i en langt mere udbygget teoretisk ramme. Faktisk ser han selv
it verk som en naturhistorie for de levende billeder. Han gér
til wverks med klassifikationer som en anden Linné og underbyg-
ger det med en slags ®stetisk evolutionsteori. Det, denne na-
turforsker i biografens mgrke interesserer sig for, er bille-
dernes réstof. Hvordan lysmaterien og bevageligheden bliver til
tegn og tanker. I &n henseende er de levende billeder ganske

vist sociale produkter, men i en anden henseende er de rdstof.
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Ogsd billederne har et element, hvori de kan blive til sprog. Der
er en uformet virkelighed som billedsproget opstlr af - og 1 reak-
tion imod. Hvilken? Deleuze har som alle vi andre siddet i bio~
grafmgrket og ladet hilledernes tenke-slement flvde gennem sin
hjerne og observeret, hvad disse komplicerede billedudtryk er
giore af,

Bevagelgesbilleder

Deleuze's mél er at klassificere filmens billeder ud fra deres
bevegelsesegenskaber. I filmteorien har man altid betragtet be-
vacelsen som filmens vigtigste egenskab, men det er nyt at give
den en s8d radikal rolle, som Deleuze ggr. Fint formuleret s&
q@¢r han bevagelsen til tegnkonstituerende princip - billedlig
talt gdér han bevegelsen til det blek, hvormed kameraet skriver
sine tegn. Men det egentlig radikale i hans teori er, at det
faktisk er virkelighedne selv som gennem kameraet kalligraferer
sine tegn for vore undrende ¢ien. Der er meget langt mellem det-
te synspunkt og s den gengse konstatering af, at filmen giver
et starkt virkelighedsindtryk, fordi billederne er i bevagelse.
For Deleuze er filmens virkelighedskarakter ikke nogen illusion.
Filmen er noget af virkeligheden. ‘

Her er den vasentlige pointe, at bevagelse ikke er noget der hg-
rer til de bhevagede eller bevagelige genstande. Bevaegelse er
selve det, at noget gennemlgber rummet. Men bevagelsen hprer
heller ikke til rummet. Den kan ikke rekonstrueres ud fra de
passerade punkter i rummet. Bevagelse er en konkret og aktuel
handling, som vi nikker bekraftende til: Jo, Akilles overhaler
faktisk skildpadden. Bevagelse er virkelig eksisterende kvali-
tet, og ydermere findes der ikke blot é&n slags bevagelse, men
mange heterogene bevagelser. Bevagelse er virkelig noget i sig
selv. Deleuze tilfgjier noget, som Henri Bergson ikke lagde mer-
ke til trods det, at han faktisk giorde sig nogle tanker om fil-
men. Nemlig at filmen 1 sin udvikling gik over fra blot at vare
billeder i bevagelse til at vare bevagelsesbilleder. Filmen ud-
viklede sig fxa, at billeder blot er mat 1 uniform bevagelse, og

personer/genstande beveger sig i billedet, til at kameraet og ind-

116




stillingerne selv bevager sig, og til at billederne gennem mon-

tage etablerer en ny bevagelighed.

Pointen er denne: fra kun at vere en mekanisk kopiering af gen-
standsverdnens bevegelser, begynder filmen at arbejde med beve-
geligheden (kamera og montage) sdledes at virkelighedens hetero-
gene bevagelser bliver til et kreativt princip. Kameraet o©g mon-
tagen etablerer en uendelighed af vinkler og relationer imellem
dels de genstande og personer, der er i billedet og dels i £il-
mens helhedsforlgb, Denne frisatte bevegelighed er det, dex Yakri-
ves" med. Filmens billeder bliver til tegn alt efter, hvordan be-
vegelsen realiseres i billedet: hvilke funktioner etablerer be-
vagelsen mellem komponenterns i billeduniverset, og hvilke rala-
tioner etablerer den mellem filmforlgbets sekvenser.

Derudover er der den mere komplicerede tanke i det, at bevagelses-
billeder ikke stér i nogen dualistisk modsatning til den cbjekti-
ve verden ~ trods det, de er mekanisk frembragte. Bevaegeligheden
er en reel overskridelse af den klgft, vi cofte tanker os imellem
det subjektive og det cobijektive. Det Filmiske bevaegelsesbillede
er derfor egentlig bleot en del af det, vi kalder genstandsverd-
nens modulationsformer - en af genstandsverdnens optiske fremtra-
delsesformer. Hertil kommer, at kameraet kan modtage disse opti-
ske fremtredelsesformer pd mider, der adskiller sig fra vores na-
turlige perception. Vores naturlige perception er kropslig ©g mo-
torisk betinget og altid formldlsrettet i overensstemmelse med or-
ganismens placering i situationer. Kameraet kan derimod modtage
bevegealigheder i verden, somn fg¢lger langt mere ohjektive motori-
ske systemer end dem, der galder den subjektive perception.

Filmens bevagelsesbilleder opnir hermed en langt storre variati-
onsbredde end der normalt gelder for den subjektive perception.

Her er det Deleuze 1 sin filnmteori bryder radikalt med de teori-
er, der gdr ud fra den subjektive bevidsthed og det menneskelige
gie som neégle til filmens billeder. Altsd f.eks. de fenomenolo-

giske filmteorier.

Dette er meget komplicerede tanker og krever egentlig en lang ud-~
dybning.
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Umiddelbart kan man forstd tankegangen, hvig man forsgger at gen-
kalde sig og reflektere over de kameraindstillinger og kamerabe-
vegeleser, der hgrer til i en gangs moderne film. Mange af disse
kamerabevagelser og det motoriske system, de etablerer, vil vare
absurde, hvis man tanker sig dem som et menneskeligt ¢jes syns-
vinkel.

Man kan ogsd starte tankegangen i videokunstens eksperimenter,
hvor hidtil usete billeder opstdr, som om elektronikken havde

en sjal. Her mener jeq, Deleuze's teori om bevggelighedens for-
midling af motorikken i et obijektivt billedunivers er en inte-
ressant tese.

Med disse tanker foretager Deleuze en meget radikal decentrering
af subjektets rolle i forhold til billedernes tanker og fplelser.
I princippet opfatter han ikke subjektets bevidsthed som inten-
tional eller konstituerende, dvs. vores bevidsthed er ikke om no-
get eller f¢r noget, men den er simpelthen noget.

Filmen er i forhold til denne bevidsthed en slags psyko-mekanik -
én billedautomat som fungerer chok-agtigt pd bevidstheden. NAr vi
sd hertil lagger Deleuze's udredning af kameraet og bevagelseg-
billedernes problematik, indser vi, hvad det er for en sammen-—
hang han etablerer: filmen og de levende billedmedier tiener til
at simulere virkelighedsprocesser direkte i vore hierner, Via
filmen begynder den ydre verden at tanke i 93,1}

Filmen som billedautomat er ikke en hiernevasker, men snarere en
pace-makexr der kan l¢sne vores stivnede livsfiqurer. At se film
er at merke marionetten danse i baghovedet. Det er et stavnemgde
uden om mit besverligt indrettede hovedkvarter. Normalt er vi ik-
ke s& lidt skeptiske ndr nogen blander hjerne og automatik sammen.
Vi skal i princippet ikke frygte denne psykomekanik, mener Dele~
uze. Foreningen med de vibrerende bevagelser ved hijalp af automa-
ten er jo en realisering af, hvad Leibniz og Spinoza drgmte om:
en &ndelig automat. Tanker, der tanker sig selv. En yderpol i vo-
res bevidsthed: de objektive refleksive tanker - universets kate-
gorier i slutninger.

Men desvarre er vore tankers anden yderpol ogsd en automat. En
psykologisk automat: klich& og tvangsmotorik. Her kan man tenke

118




p& f.eks. Walther Benjamins lagttagelse af, hvordan billedauto-
maten (reproduktionskunsten) i nazi-tiden konvergerede med auto-
matisering af masserne. Statens lscenesattelse - det nazistiske
Hollywood med Leni Riefenstahl i spidsen.

Der er altsd visse problemer med denne psykomekanik, som Deleuze
er i fard med at give os en anden opfattelse af, end vi tidligere
har haft. Han lgser problemerne ved som datidens store naturhi-
storikere at s¢ge efter de evolutionare linjer, idet han sp¢rger:
findes der i1 udviklingen mon arter af bevegelsesbilleder eller
méske helt andre billedtyper, som automaten kan synligggre til
gavn for civilisation og skade for fascismen. Findes der 1 den
henseende en garantimerket psykomekanik?

Vi skal lidt lmngere fremme hgre om de sdkaldte tidsbilleder, der
af Deleuze opfattes som en hgjtudviklet art af filmiske tankebil-
leder. Men egentlig munder hans kategorisering ud i det, han kal-
der filmiske lasebilleder samt det egentlige audio-visuelle bil-
lede, hvilket han definerer ud fra komplicerede relationer mel-
iem det auditive og det visuelle, Uanset at vi { denne artikel
kun kommer til at hgre om tidsbillederne, s& er pointen, at hans
klagsificering af billederne bade fglger et evolutionsprincip o9
et normativt princip. Altsd sgger han gennem at iagttage billed-
typernes historiske udvikling ogsd at besvare spgrgsmdlet - som
alle stiller over for de elektroniske mediers kraftige udvikling:
hwvilken astetik &r god for os og elektronikken.

NAr nu informationsmengden ikke langere kan rummes i en enkelt
hierne; ndr nu helheden ikke langere kan tankes forestilt af et
enkelt individ; nér nu det, der er pd skarmen mere er byens hijer-
ne end hvad, der kan vare 1 min egen; ndr nu min hjerne er be-
gyndt at dyrke acentrerede pavirkningsprocesser - altsd hvor
spyrgemdlet ikke lengere er relevant, om det er mig = jeg, der
tenker dette eller hint - s& er det Jjo et yderst medie-~real-po-
litisk =rinde at ville undersgge, hvad vi skal stille op med
formerne. Hvilken slags billeder? Hvilken slags psykomekanik?
Kan vi styre formerne - tage en ®stetisk kamp op om billederne.
By vi bedre stillet med denne automatisering af relationen mel-

lem de universelle billeder og subjektet, end vi var fgr?




Deleuze er inde pa, at‘ﬁeknmiagi@n fremover - med digitalfilmen
f.eks. - 1 endnu hgjere grad end vi hidtil har set vil kunne vi-
sualisere og simulere endog processer som fysikken idag kun be~-
sidder i matematisk formelsprog. Han mener, at der her savel

som 1 de mere ydmyge udfordringer ligger visuelle tankeressour-
cer, som vi i allerhg¢jeste grad har behov for, hvis vi vil gan=-
vinde en intim tro pd verden. Vi mid blive tankemmssigt mobile
som larver, hvis vi vil have fast grund under fgdderne igen.

For tanker er jo Qgentlig det, vi endnu ikke har. Dem, der pres-
ser sig pd og vil ud i lyset er vigtigere end dem vi allersde
har haft. N&r Heiddegger skriver: *Das Bedenklichste in unserer
bedenklichen Zeit ist, dass wir noch nicht denken," s& er det
ikke s& meget et dagsaktuelt ngdrdb, som en vis ontologisk de-
speration ved vore hjarnefunktion@r.z)
Men tankerne kommer os i mgde fra verden. Vi tenker ved hialp
af tegn, og virkelighedens billeder lgber sammen i tegn som vi
méske kan tyde.

Billedernes betydning

Den mest udbredte indfaldsvinkel til filmbilleders betvdning
har i de sidste mange &r varet den, at film kan betragtes som
et sprog i det omfang, hvor der fortelles en historie. Narrato-
logien har pd det narmeste veret filmens betydningsteori. Det
skal ses pd baggrund af, at filmen historisk slog ind pd den
narrative vej, og endnu idag er den narrative film altdomine-
rende. O0g film vil vel altid vere fortelling.

Alligevel er denne forveksling af filmrdstof med narratologi an
slem spandetrgje. Der er noget rigtigt i, som Deleuze ger, at
vende problemstillingen om og betragte billedrdstoffets hevegel~
sesfysik som det, der nmuliggpr den fortzllende film. Umiddel-
bart fordi billederne derved dbnes for en forstdelse af alle de
andre ting, der ogsd er 1 dem. Hovedproblemet ved der narrative
indfaldsvinkel til filmsproget er, at en billedsekvens define-
res som et narrativt udsagn i kraft af en lighed med virkelig-
heden. Ved hiamlp af genkendelseskoder etablerer man, hvad der
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er narrativt {(sprogligt) element i forlgbet og undersgger der-
efter artikuleriangen af de fundne betvdningselementer {stor-
syntagmatik). Denne metode har den tvivlsomme fordel, at man
ikke bliver overrasket af tegn i bhillederne, som man ikke alle-
rede har set fgr. Deleuze tror, der er en endnu mere sprogsyste-
matisk struktur i filmbillederne end de narratologiske teoreti-
kere gpr. Hans uwdgangspunkt er imidlertid ikke, at et sprogsy-
stem - hvis der er et -~ skal ligne lingvistikkens. Ideen er der-
imod - og den findes ogsd 1 lingvistikken - at et sprogsvstem
eksisterer som reaktion pd& et ikke-sprogligt réstof, der omfor-
mes. Der er et ikke-udtrykkende, ikke«syntaktisk réstof.

Deleuze udvikler primert sin systematik af billederne. I modsat-
ning til lingvistikken glr billederne ikke restle¢st op i en be-
tvdningssystematik. Der er altsd et billedmassigt nul-punkt.
Derefter kommer tegnfunktionernes systematik, som Deleuze udvik-
ler inspireret af Charles Sanders Peirce.

Om denne inspiration og anvendelse af Peirce skal det fgrst og
fremmest navnes, at den dels er indirekte, siledes at Deleuze
hele tiden laver om pd det, han overtager fra Peirce, og dels
at Peirce selv er en kompliceret herre, som maske lagger op til
den slags friheder.

En lektor i fysik - P. Veoetmann Christiansen - skrev i fordret
en kronik om Peirce, som pd mange mader kan belyse det vasent-~

3}

lige 1 Deleuze's anvendelse af ham:

"Hvis man tilegner sig en enkelt af hans finurlige opfindelser, og arbeij~
der videre med den, er det som at have et hemmeligt vaben. Jeg var selv
54 heldig 1 1972, at blive sat pd sporet af en sddan ide, som et par in-
genigrer og fysikere havde videreudviklet med henblik pa modeleopstilline-
ger i biofysik og industriel design, og jeqg opdagede, at den Xunne bruges
i teoretisk fysik. Det har varet som at f& en kodenggle Foreret til et
hemmellgt sprog, som naturen benytter sig af og fysikere préver at over-—
satte med sterre eller mindre held.®

Sadan bliver Peirce rost af en fysiker, og det minder meget om
Deleuze's indfaldsvinkel til ham. Naturen og virkeligheden har
omspundet os med et stort sammenhangende netvark af tegnrelatio-
ner, men vi forstdr ikke halvdelen af det. Alligevel er vi dybt
forbundet med det, og det er derfor at vi indimellem forstix
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"talen" ~ og det er derfor vores sprog alligevel indimellem vir-
ker. '

Lad dette vare en variation over Deleuze's tese om filmsproget
som en reaktion pd billedristoffet. Under alle omstandigheder er
det interesszante i Deleuze's fremgangsmdde den omhyggelige mide,
hvorpd han overvarer betydningernes opstien - som de genetisk op-
stdr fra billedernes udtryksmessige mui@unﬁt, men desuden cgsa
sédan som de varierer mellem det universelle og det helt subjek-
tive. P& denne baggrund kan man forstd at Deleuze ikke er si
forhippet pd at f& en ferdig klassifikation af filmens tegnfunk-
tioner pd plads. Hans udredning forekommer faktisk noget slgset.
Jeg vil ikke her gd nermere ind p& hans klassifikation af bille-
der og tegnfunktioner, men blot fastholde den overordnede skel-
nen mellem bevagelsesbilleder og tidsbilleder i1 filmen. Hvad er
det for noget oy hvilken relevans har det?

Bevaegelsesgbil leder og tidsbilledsr

Deleuze copfatter ligesom Henri Bergson verden som en universel
og dynamisk variation af bevegelsesbilleder. Hexrl ligger nogle
filosofiske tanker, som vi ikke kan gd ind pd nu, men det er no-
get med, at lysset kommer fra verden, og bevagelsen kommer fzr de
faste former., Altsd det modsatte af en meget udbredt europaisk
tanketradition, ifglge hvilken wverden er mgrk, f¢r den subijek-
tive bevidsthed som en slags spot begynder at lyse pd den. For
Deleuze og Bergson er verden snarere en stor biografsal oplyst
af billedproijektioner i alle retninger. Der mangler blot et
centralt lerred, og det er egentlig derfor, der ikke findes no-
get ¢ie hos hverken gud eller menneske, som kan se det hele pd
&n gang. I denne universelle billedvariation opstdr der imid-
lertid en s®rlig slags billeder, sdm selektivt f3r alle de an~
dre til at variere i forhold til sig selv. Hiernen er et sidant
billede. I den universelle billedmotorik opstdr der en slags
skarmfunktion, sdledes at de billedmotoriske processer selv-
fe¢lgelig ikke i sig selv blokeres, men dog forsinkes i forhold
til netop denne specifikke funktion. En sadan forsinkelse er en
perception. '
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Man kan indse, at der altsd md findes to referencesystemer for
billedvariationen: et objektivt som er billedernes sget uhindre-
de, og et subjektivt, som er det refersncesystem, den subjekti-
ve perception etablerer. Eller rettere sd bevager perceptionen
sig mellem et objektivt og et subjektivt referencesystem, sdle-
des at forstd, at vi 1 den ene ende af skalaen har atomernes ob-
jektive perception og i den anden ende menneskets subjektive
perception., Ifglge Deleuze kan filwmkameraet variere inden for
denne skala I meget hegdiere grad end den situationsbundne men-
neskebevidsthed., Filmkameraet kan altsé modtage billeder, der

i hgijere grad henhdrer til det objektive referencesystem, end
hverdagsperceptionen kan det. Kameraet kan s& selviglgelig og-
s& have et helt menneskeligt blik - altsd subjektivt kamera.

Derfor siger Deleuze, at kameraet snart er menneskeligt, snart
vu-menneskeligt og snart overmenneskeligt. For det meste er ka-
meraet halv-gsubijektivt d.v.s. vi ser nogen, der ser, plus det,
der ses. Altsd er blikket perception af en perception. Udtryks~
meEssigt er det egentlig en underlig sterrelse., Det er sprogligt
set nermest et udsagn, som igen rummer bade en udsigelse og et
udsagn som f.eks. i denne satning: hun samlede alle sine kraf-
ter: hun ville hellere d¢ end ydmyges. Netop denne komplicere-
de udtryksstruktur er blevet starkt udviklet i den moderne film.
Det er nasten som om de neurotiske parsanﬁr i mange af filmense
forat og fremmest ey der for at berettige det subjektivt besat-
te obiektbillede,

Perceptionsbilledet er den f¢rste billedtype, Deleuze bestemmer.
Vigtigst er det, hvilke af de to referencesystemer billedet kom-
positionsmessigt tilhgrer eller som navnt ovenfor, hvordan bil-
ledet forholder sig til dem. Perceptionsbilledet er en type,
der gdr igen i alle de senere billedtyper, som han bestemmer,
dvs. den referenceproblematik gdr igen, vi lige har beskrevet.
Perceptionen er i sig selv en slags forsinkelse af den uendeli~
ge billedvariation dvs. billedet fungerer som interval i for-
hold til den universelle sansemotoriske dynamik. Billedet er
altsd del af en sansemotorisk - ja, "logik® skal vi nok helst
ikke kalde det - proces, som bestemmer det, trods forsinkelsen.
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Forskellen mellem bevagelseshilleder og tidsbilleder er, at den
sanaématariske proces er blokeret 1 tidsbillederne, séledes at
andre forhold, som vi vender tilbage til, bliver bestemmende.
Umiddelbart forstdr man dette bedst derhen, at percepticnen i
bevagelsesbilledet - dets blik - er uproblematisk. Blikket gen—
kender automatisk, idet det reflekterer f.eks. "det er den mand,
jeg 84 1 gdr", og en motorisk dynamik fgrer perceptionen til
neste indtryk. Denne genkendelsesautomatik udelukker ingenlun-
de generaliserende og abstraherende tanker: hvordan skulle ko=
en ellers vide, at det grgnne er den rigtige retning.

Fortsatter vl denne tankegang adskiller tidsbillederne sig ra-
dikalt herfra. Nu er genskendelsen blokeret i billedperceptio-
nen: hvor har jeg set denne person f£¢r? spérger billedets blik
sig selv. Det opfgrer sig som manden, der kommer hiem i mgrk-
ningen oy opdager en slange i sentreen. Manden begynder nu en
lang debat med sig selv, om det ikke bare er et stykke reb,
han har lagt der. Eftersom han ikke erindrer noget i den ret-
ning, md det alligevel vare en slange. Bortset fra at slanger
er grgnne, og det der, er gulligt osv. Hvert indtrvk streger
manden ud og danner sig et nyt. Han lader den ene beskrivelse
efter den anden aflgse og udradere hinanden. Men disse udrade-
rede indtryvk giver samlet en stadig dybere foraﬁéalge af den
virkelige ting. Samtidig med at han tranger dybere og dybere
ned i sin hukommelse, tranger han dermed oygsd dybere ind i
virkelighedens beskaffenhed. En teknik szom bl.a. anvendes me-
get i den moderns franske roman.

Denne reflektion i perceptionsbilledet er radikalt forskellig
fra den ovennavnte. Der er ikke blot tale om en forsinkelse i
forhold til billedvariationen. Den samme genstand, som udmgn-
tes i en rekke udraderede indtryk, indebarer, at der 1 percep-
tionsintervallet pdbegyndes en uddybning i hukommelsens og i
tidens dimension. Denne hastigt fremlagte skelnen svarer til

hovedpointen i Henri Bergson verk fra 1896.4}

Savidt den teoretiske skelnen., Nu skal vi se pd nogle eksempler,
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Handlingshilleder

Handlingsbilleder er en type af bevegelsesbillederne. Klassiske
amerikanske film lige fra Griffiths "En nations fgdsel"” bygger
overvejende pd handlingsbilleder, Som allerede omtalt skal dette
ikke forstdes sd banalt som, at handlingsfilm selvfglgelig al-
tid rummer handlingssehv&néer. Deleuze vil definere et mere
grundlaggende plan i films strukturer end dér, hver vi taler om
handlingen i dem. Bevagslsessystematikken i billederne opfatter
han som et mere fundamentalt ristof end fortzllemekanikken. Hand-
lingsfilm i videste forstand forsgger han derfor at fgre tilbage
til de sansemotoriske bevagelsesformer, der blev omtalt ovenfor.
Deleuze etablerer altsid en systematisk sammenheng mellem de dra-
matiske storformer 1 handlingsfilm og de sansemotoriske percep-
tionsformer i billederne - herunder iszr som ved al systematik
ogsa undtagelserne og modifikationerne.

Realistiske handlingsfilm har som storform enten en bevagelse
fra situation til handling og til {(ny} situation eller fra hand-
ling til situation og ny handling. Lad os holde os til den fgr-
ste,

Handlingsbilledet er nermere defineret som et forhold mellem
milje og adferd. De mdder, hvorpd milidet aktualiserer en ad-
ferd og adferd inkarnerer et milie¢, er alle varianter af hand-
lingsbilledet. Ofte er der tale om at handlingen eller duellen
udspringer af miljget, hvorefter en situation igen etableres.
Vigtigt er det her, hvordan handlingen udspringer af miliget.
Fgrst skal helten impregneres af miliget og som en anden Ham~
let komme pd hejde med sig selv og situationen, hvorefter der
fglger en "acting-out". T disse miljg-adfards-billeder skaber
bevegelsen visse tegnfunktioner, som Deleuze satter navn pa.
Deleuze skriver: "Vi anvender alts& termen "tegn™ i en helt
anden betydning end Peirce: det er et serligt billede, som
henviser til en billedtype, dels hvad angdr dets bipolere kom-
position, dels hvad angdr dets opatéan“MS} Helt enkelt mener
Deleuze med tegnfunktion, at bevagelsen etablerer en forster-
ket effekt i billedet, hvad angldr, hvor det befinder sig i for-
hold til det objektive og det subjektive referencesystem, og
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hvor det befinder sig blandt typerne af billeder. En af de vig-
tigste tegnfunktioner i handlingsbilledet er det sdkaldte "prag-~
ningstegn"”. Det er det indre bidnd imellem situationen og hand-
lingen,

Det, der grundlaggende kendetegner handlingsbilledets tegnfunk-
tioner er med Peirce's betegnelse "andethed”™ dvs. betyvdningen
opstdr af den enkle vekselvirkning mellem to instanser, altsad
f.eksg. en anztrengelse, som mgder modstand.

Det interessante er nu, hvorledes filmbilleder inden for dette
"andethedens” rsgime barer sig ad med at etablere ret s& kom-~
plicerede tanker, f.eks. hvad angdr det ovennavnte pragnings-
tegn. En instruktgr som Kurosawa omgdes netop meget raffineret
med dette pregningstegn. Hans £ilm rummer ofte en meget lang
fase 1 starten, hvor problemet ikke si meget er at vise, hvor-
dan helten impregneres af situationen dvs. opdager, hvad der
ligger 1 situwationen - men tit tumler RKurcosawas helte med det
problem overhovedet at kunne finde det spprogsmdl, der dbner
for sitvationen. Tag f.eks, den meget smukke sekvens i "Krage~
musha -~ Xrigerens skygge", hvor Shingen, den degde herre, bliver

sejlet ud pd Buwa~sgen, oy hans lig i en stor forseglet krukke
dump'et ude 1 tdgen. Det er umiddelbart i forlengelse af denne
sekvens, at den tyv, som er udset til at spille Shingens skyg-
ge og som hidtil har vaeret meget uvilliyg, pludselig kaster sig
pd knz og beder generalerne om at blive skygge igen.

Der er en ekstrem fiernhed over denne hemmelighedsfulde begra-
velse. P4 ner et par f£4 nerbilleder af samurai-rorgangeren in-
den bdden forsvinder i sgens tdger, ses bidden i ekstrem distan=-
ce. Dels er det fierne blik begrundet 1 sorgen hos generalerne,
som sidder ved sgbredden, dels i at Skygyen gemmer sig 1 en £i-
skerhytte og ser det hele igennem en sprakke i vaggen, og dels
i at Togukawa~klanens spioner ogsd gemmer sig i hvtten og be-
tragter den vade begravelse igennem et fiskenet. Alle disse
fijerne synsvinkler udgdgr tilsammen en fiernhed, som man miske
knap kan kalde fortabthed. I hvert fald virker fjernheden ikke
som nogen psykologisk forklaring pd, at Skyggen umiddelbart ef-
ter lgber ud i vandet og trygler generalerne pd bredden om at
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blive skygge igen. Det virker narmest som en uforklarlig despe~-
ration, Generelt er der jo den sammenheEng i denne del af filmen,
at Bkyggen her ser originalen {(den dgde Shingen) forsvinde i van-
det, hvorefter han‘seiv som skygge b@gyndér at blive herrens
fuldendte billede., Og derxefter ~ da han nasten er blevet til
originalen -~ bliver han sparket ud af borgen dvs. 34 forsvin-
der skyggen. Og meget typisk foregdr det 1 en voldsom styrtregn.
Vandet er nok ikke s& meget at forstd som det symbolske element,
hvori ba&de skygge og original forsvinder, for vandet hos Kuro-
sawa ~ jvi. regnen i nasten alle hans film - er noget meget
faktisk. Regnen og vandet er narmest miligets kommentar, og
derfor lader Kurosawa ogsd regnen falde starkt og lodret og
fysisk i sine billeder. I sin selvbiografi citerer han dette

haiku:ﬁ}

On the mountaintop
water appears
and tumbles down.

Kort og godt er der hog RKurosawa og ikke mindst i hans anvendel-
se af pragningstegn en styrke, som bestdr i at holde sig inden
for "andethedens regime" og narmest skabe en vis entropi inden
for disse rammer. Blikket ved begravelsen pd Buwa-sgen er mest
af alt ingens blik. Han falder sdledes inden for det, Roland
Barthes har skrevet om haiku'et: at det mest af alt er en uvil-
Je til ﬁpr@q.7} Og man kunne tilfgije, at denne uvilje til sprog
gegr sig endnu bedre i billeder end i haiku'et. "Sproget virker
jo nemlig alligevel, Charles” = og dette "alligevel"” miske end-

ny bedre 1 billederne.

I modsetning til den gennemsnitlige "action-film", som fylder
det hele ud med ddrlige "stunts® har Kurosawa - nok med Zen=-
kulturen i ryggen - opdaget et usynligt noget midt i fremtra-
delsesformernes evindelige og uafbrudte motorik.

Lad os tage et andet eksempel som tilfaldigvis ogsd foregldr pa
en indsg, nemlig sekvensen fra Hitcheoock's “Fuglene", hvoer kvin-~
den sejler tilbage over bugten efter at have afleveret buret med
fuglene. Der er vandets bevagelse. Der er bédens bevagelse - og
der er himlens bevagelse. Skyer trakker sig sammen, Pludselig
sldr fuglen ned pd kvinden, cog fra det ¢jeblik @ndrer helheden
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radikalt karakter. Himlen bliver lys og skyfri igen, men grund-
tonen i filmens abne forlegb er fra nu af en helt anden end for,
En god paraliel vil vare, at man pludselig kan blive klar over,
at det er blevet efterdr, fordi en fuglesvarm flyver forbi. Fra
det ¢ieblik af bliver det ved med at vare efterfr. P& samme mi~
de etableres der 1 Hitchcocks film en ny mentalitet i billeder-
ne efter fuglens nedslag.

Med Peirce's terminologi er der ikke lenger tale om "andethed®,
men om "tredjehed". Det afggrende ved denne tegnfunktion er nem=-
lig, at den relation, der opstdr, er noget tredije 1 forhold til
relationens to poler. Fugleriget byydey ind 1 den menneskelige
orden - der sker et gennembrud af de naturlige sammenh®nge, Men
fuglen er en rigtig fugl, og det skal det vare, har Hitchcock
sagt. Det er ikke en nmetafor. Hitchcock bruger ofte at lukke af

for det rum, der homcgent fortsatter uden for billedfeltet. Der
hgres ikke en lyd éoff-scra@n" fra den natur, der omgiver bil-
ledet. Der anesg ikke en bevagelse 1 miljget "off-gcreen”. Netop
derved accentueres, at relationen mellem tingene og personerne
i billedet udger en slags abstrakt dybde 1 billedet og i £il-
mens videre forlgb,

Derfor er det ofte som om en tilskuer er tilstede i Hitchcocks

film. En viden lgber igennem billederne som en tredije instans.
Dette er ifdglge Deleuze noget af det mest udviklede, der kan
skabes filmisk pd bevagelsesbilledets betingelser.

Tidsbilledeat

En af de mest centrale opdagelser, Deleuze ger i sit verk, er,
at der findes en sarlig filmisk billedtyvpe, hvor tidens passage
visualiseres. Dels mener han - som allerede navnt - at tid er
noget forskelligt. Den findes 1 uendeligt mange kvalitative for-
mer, og filmen kan visualisere disse former. Dels at tidens di~
mensioner - fortid, nutid, fremtid -~ ikke eksisterer s& indbyr-
des adskilte fra hinanden, som vi normalt taenker os. Tiden pas-
serer imellem digsse dimensioner pd en made, vi ikke til daglig
bemarker, og filmen kan visualisere sddanne passager af tid.
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Midske kan péstanden virke harreijsende, men er det egentlig ikke
i betragtning af det moderne naturvidenskabelige tidsbegreb,
Hvad er tiden? spurgte en aldgammel f£ilosof for halvandet tusine
de &r siden (Augustinus). Hvis ingen sp¢rger mig, ved jeg det;
men hvis nogen spgrger mig, og jeg vil forklare det, ved jeg
det ikke - formulerede han sig. Men idag er fvsikken faktisk 1
fard med at hente Augustinus'® bergmte tidsbegreb ud af den ind-
re bevidsthed og opdage det 1 de stoflige processer. Under alle
omstendigheder er der noget meget radikalt ved Deleuze's opda~-
gelse alene i et filmteoretisk perspektiv. For han taler io om,
at filmen kan visualisere noget, vi ikke ved, vi har set for.
Cg normalt opfatter vi film som afbildning af en virkelighed,
vi 1 forvejen kan se. Netop tiden har altdi veret betragtet som
den grundleggende ~ selv ikke synlige -~ dimension ved vore tan-
keprocesser. Ergo, hvis filmén oy i det hele taget den avdiovi-
suelle teknologi kan noget med tiden, s& kan den sikkert ogsé
noget nyt med vore tanker.

For at komme pd sporet af, hvad der menes med synligggrelse af
tiden, skal vi tenke i retning af sddanne instruktegrer som f.eks.
Visgonti, Resnaisg, Fellini, Duras, Fassbinder, Herzog, Godard,
Straub-Huillet, Robbe-Grillet, Antonioni, Tarkovskij. Tank pa,
hvordan Fellini formdr at give sine billeder en karakter af e-
vig livskraftighed 1 deres galop imed undergangen. Lidt som veg-
malerierne i den underijordiske hule i "Egﬂﬁ", dar for et ¢ieblik
star synlige 1 en slags evigt ¢jeblik, inden luften puster dem
ud.

Eller pé& hvordan Alain Resnals udforsker fortiden i sine film,
bat kan vere en enkelt eller flere hukommelssr, der samtidigt
bevaeger slg 1 fortiden. FP.eks. er der ikke mindre end fire hu-
kommelser i "Min Onkel fra Amerika”.

Andrei Tarkovskil synes 1 betragtning af en rekke publikationer
i disse &r at vare den der har taenkt mest over dette fanomen med

tidens symlighedta)

Filmen er for Tarkovskii ikke en heteroge-
nitet af udtryksmidler, men derimod en slags komposition ved
hizlp af tid. Det grundleggende i den filmiske gestalt er tidens

rytme i sekvensen. Med rytme mener han ikke metrisk mélelig ryt-
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me, men derimod en slags pres af tid. Dette tidspres er ikke blot
en abstrakt forpemmelse, men en fiksering af tiden i bevagelse,
58 den bliver sanselig. Tiden er i film hvad toner er i musikken,
siger han. Det er skulptur med tiden som réstof. Man kan i sa
godt som alle Tarkovskids film forvisse sig om, hvad han mener
med tidspres. Lad os tage et eksempel.

I begyndelsen af "Spejlet” farer et par vindstgd igennem det ud~
strakte russiske landskab. Fortellerens mor - da hun stadig var
ung - har netop talt med en forbivandrende mand. Da han er kom-
met et godt stykke ud i engens hg¢ie gras, vender han sig om og
kigger tilbage pa den udtrykslgse kvinde, Pludselig kommer gres-
set bglgende fra horisonten; vinden rusker lidt i manden og fAr
jakkeskpderne til at flagre, og tilsidst en kraftig raslen i

l¢wv og buskads omkring moderen, Manden haver armen halvveds til
en sidste og utdlmodig hilsen, og igen farer vinden gennem land=-
skabet, Manden gdr videre, og moderen forsvinder ind i dacha'en.
Det er umuligt L sprog at beskrive prazcisionen 1 denne sekvens.
Selv om vi f¢rst senere wd fra den fortallemassige konstruktion
i filmen finder ud af, at det md vere fortellerens mor, da han
selv var dreng, er gekvensen i sig selv et levende fortidsbille-
de, Distancen i billedet er afggrende. Vinden kommer langt bor~
te fra, og manden er allerede fijern. Men vindpustet aktualise-
rer dette fortidsrum, som om erindringen om netop den dag stér
s& klar, at jorden kan bergres fra nu til dengang. En bestent
eftermiddag i barndommen.

Egentlig er sekvensen endnu mere kompliceret end som si, for

det viser sig i lgbet af filmen, at fortellerens mor - da hun
var ung - har samme ansigt som hans nuverende kone., Og dette

ansigt har for det meste samme udtrvk som Leonardo da Vinci's
"portret af Ginevra Benci". Om dette portrat, der ogsd dukker
op i1 filmen, har Tarkovskild selv sagt, at udtrykket er tve-

tydigt tiltrakkende og frastgdende pd én gang. I en vis for-

stand evigt havet over godt og ondt.

kvindeansigtets tidlgshed er altsd medvirkende til at frembrin-

ge det tids-rum, hvori vinden {&r dengang. Verden bergrte sig
gselv. (Tidens definition?)
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Tidsbilledet er som tidligere navnt karakterisgtisk ved, at derv
sker en sange-motorisk blokering i billedet. Billedet er s& at
sige ikke umiddelbart i stand til at genkende sig selv. Filmhi-
storisk dukker disse tidsbilleder massivt op i necrealismen og
de "nye bglger™. Det er typisk at perscnerne 1 disse film ikke
handler, De er i situationer, som de ikke helt kan overskue.
Befinder sig i rent optisk-akustiske situationer, hvor de gir
rundt og kigger eller pregver at finde sig selv eller andre el-
ler en cykel eller meningen med livet. Deleuze siger, de bli-
ver seende. Pointen er, at billederne tager form som rene Lys/f
lydbilleder, der ikke centreres af den sansemotirviske dynamik
som i bevagelsesbillederne, men snarere opndr en gennemsigtig-
hed/uigennemsigtighed i dybden, der giver dem en helt anden
leselighed. En slags optisk laselighed i en tidsdimension. Dis-
se billeder bliver refleksive pd den mdde, at beskrivelser af-
léser og udraderer hinanden i en nasten uskelnelig proces.

Krystallet er den astetisks figur for dette fenomen. Dvs. et
krvstalbillede 2r en uskelneliqg enhed af et aktueli og et vir-
tuelt billede. Det virtuelle md endelig ikke forstdes i retning
af et subjektivt mentalbillede ~ det er stadig et obiektivt bil-
lede, altsd en optisk fremtradelsesform. Krystalbilledet er i
git helt element®re stadium et speilbilleds, men Deleuze gir
langt videre, idet han kategoriserer krystalbillederne inspi-
rervet af krystallografiens begreber, F.eks, skelner han den
type kredslgb det aktuelle og det virtuelle billede indglr 1.
Der findes sdledes perfekte kredsleb. Jeg synes TV-serien
"Heimat"” overvejende er lavet af tidskrystalbilleder, der ten-
derer mod perfekte kredsleb {(jvi. artiklen om "Heimat” andet-
steds 1 dette nummer’. Der findes billeder, hvor tidskryvstal-
let forekommer i vakst, men udslukkes igen. Det er f.eks. "Gin-

ger og Fred" af ¥Fellini. Filmen handler om, hverdan de to gamle

varietestierne hvirvles ind 1 den moderne italienske TV-virke~
lighed, der skildres som en barok, sindssyg, dum og dgdelig af-
fere. Lige fra begyndelsen fornemmer man. hvordan Ginger og
Freds tabte fortid dukker frem i billederns. Ginger ser sig
selv 1 speile over alt og kan tydeligvis huske, hvordan hun

s& ud dengang, eller snarere er det blot en uskelnelig diffe-

rence, hun ser i spejlet.
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I selve dansescenen hryder de igennem en spejlflade ind pé& sce-
nen. Her smelter endelig fortidens og nutlidensg livskraftighed
sammen for et gieblik.

For Deleuze er tidsbilledets ubestridte mester Orson Welles.
Tenk pd "Den store mand®, hvor Welles netop formdr at vise,

hvordan en stor mand som regel bliver stgrre i erindringen,

end han var i virkeligheden. I Susans erindring bevager Kane
sig frem fra at vare en mindre figur i bhunden af dybdefokus-
billedet langs en lyskildediagonal til at vare sa4 stor, at han
nesten sprenger billedfeltet. Det er en bevagelse i hukommel-
gsen ~ i det tids-rum, der stgder op til nufet. At dette er Wel-
les' hensigt med dybdefokusbillederne, kan man forvisse sig om
i scenen fra teltet, hvor Kane sldr Susan. Her kan Welles af
gode grunde ikke f& en dybde i billedet, der svarer til dybden
i Susans erindring, sd derfor laver han et dybdefokus-lydbille~-
de sdledes, at Susans skrig (fra fortiden) afbryder den aktuel~-
le jazz-musik uden for teltet. Det synes helt klart, at ndr

Welles starter og slutter sin f£ilm med at passere et "adgang
forbudt® skilt, =4 er det tidens granser, hans kamera ikke vil

respektere.

Peleuze's tankegang bhag tidsbilledet er ligesom med bevagelssse~
hilledet, at der foregdr noget i det a-sproglige filmiske ré&-
stof, som hetinger det rent fortellemessige. I den forstand kan
det filmiske flash~back opfattes som en storformet udgave pa
fortalleplan af tidsbilledet. Ud over at flash-backs kan vare
vanskelige at legitimere fortallema:ssigt, er der det hovedpro-
blem ved dem, at de ikke berer fortidens merke. Hovedhandlin-
gen suspenderes til fordel for et andet aktualiseret forleb,
som giver sig ud for at wvare en erindring eller noget, der fo-
regik fegr. Tidsbilledet er egentlig ogsd et flash-back forstd-
et som et minimalt kredslgb af aktuelt og forgangent. Arsagen
£il dette fanomen er, at nutiden 4o egentlig selv kun er et
forsvindende narmest abstrakt punkt i tids-rummet. Nu'let er i

en passage, hvor det egentlig allerede ogsd er fortid i det gie-
blik, vi registrerer det som nu. Egentlig er det fortiden wi
perciperer, har Henri Bergson skrevet.
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Men dette minimalkredslgh af nu og f¢r udvider sig let til na~
sten arkeclogiske passager i fortidsrummet som hos f.eks. Wel-
les eller Resnais. Den rene hukommelse i modsstning til den
konkrete daterede erindring er nemlig ifglge Deleuze og Berg—
son et saptidighedsrum, der stgder tet op til nu'et, oy kome-

primerar dette mere eller mindre.

I &n forstand er en eftermiddag i barndommen en f£iern dato i
'30 erne, som ligger langt for en hel masse andre ting, men i
en vis anden forstand er den ikke fiernsre end alt andet, der
ar géet. (jvf. eksemplet fra Tarkovskijs "Spejlet” oven forl.
Vi tror humkommelsen er sporadisk organiseret, fordi den duk~-
ker tilfsldigt op i vor bevidsthed. Men det er, fordi vi pri-
mert er handlingsorienteret her og nu, at den ikke kan vise
sig pi andre mdder. Faktisk er den rene hukommelse hele tiden
til stede, o©g tingene befinder sig 1 den pd samme made, som
verden fortsetter sammenhesngende bag den passerede bakketop.

Slutning

Med risike for at vere uforstdeligt er dette tenkt som en kort-
fattet fremlegning af de vesentligste pointer i Deleuze's 700
sider store filmfilosofi. Men hvad kan det bruges til? Selv om
han beskaftiger sig med filmhistorien, har det selviglgelig og-~
s& stor relevans for TV-astetikken. Umiddelbart virker det som
en udfordring i denne tid, hvor den hdrde konkurrence i og
blandt de elektroniske billedmedier i he¢i grad hanger sammen
med en krise 1 selve TV-billedet. Symptomerne er kendte for
dette ofte noget trette og udslidte billede. Det vogter alt

for jaloux pd sin centrale information til seerne. Nidkert for-
ankres det visuelle i et sterilt lvdbillede eller druknes i en
stue~dialog. Korte afrundede sekvenser aflgser hinanden i et
repetitivt mgnster, hvor variation er en nyhed. De direkte her~
og-nu-billeder er i TV's historie blevet stadig mere iscenesat-
te og forudsigelige. Seeren er halvt distrat, og hans ekskapis-
me er rutineret og selvreflekteret. Der har vaeret tendenser til
at ophgie denne forestilling til en dyd i =mstetisk forstand,
men den gdr ikkae.
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Deleuze minder o om, i hvilken grad vi stadig kan komme i bil-
ledernes vold. Den visuelle automat skal bare vores blik og op-
marksomhed ind i tingene og de andre. Den skal give bevagelse

til vores reflektionstid. Ggre reflektionstiden - tankens tid -
til noget ikke blot tdleligt, men begarligi. Og han minder om -~
med s8in teori om tidsbillederne - at det at komme i billedernes
vold faktisk er den egentlige modsatning til vold i billederne,

i

oy den endeldse sansemotoriske propaganda for de kortsigtede ud
vele.

Men Deleuze sigter ikke lavi. NAr han taler om at genvinde den
umiddelbare tro p& verden ved hizlp af den visuelle automat,

sd er det en filosofisk s®tning snarere end en tillidserklaring
til den kommende regering., Man fe¢ler sig hensat til idealerne

i den klassiske graske @stetik. Han mener nemlig noget med en
ny sanseliqg pagt med universet., En ny jordbundenhed i1 kraft af,
at ikke blot vi, men stoffet og legemerne kommer til orde med
deres egne udtryk. Men denne naturvidenskabelige dimension i
varket fortjener en helt ny artikel.
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Semiotik og massekommunikations-
forskning

]

Peter Larsen

Semiotikken har siden begyndelsen af 70'erne spillet en
vigtig rolle 1 bdde dansk og international massekommuni-~
kationeforskning, ofte som en vasentlig inspirationskil-
de, men t de zenere dr ogsd proklameret som selve masse-
kRommunikatione forekningens Ffundamentale teoretiske refa-
renceramme, La8@r 1 angilo-amerikansk sammenheng. I artik-
len diekuterer Peter Larsen forholdet mellem semiotik og
massekommunikations forskning med udgangspunkt 1 60'ernes
franske semiologi. Der focuseres pd semiologiens impli-
eitte og eksplicitte ervkendelsesinteresser og disce sei-
tes 1 relation til den nyere humantstiske massekommuni-
kationsforsknings totalitetskrav. Det fremheves, hvorle-
deg de to forvskningsomrdders erkendelsesinteresser ofte
koanfligerer, men ogsd at der omkring betydningsanalysen
er et preelt tnteressesammenfald. Pd denne baggrund gen-—
nemgds en rekke eksempler pd sivel ortodokse semiologi-
ake som aemiologisk inspirerede behandlinger af maoessekom-
munikations fenomener,

Artiklens titel signalerer en forbindelse mellem to forsknings-
omrdder, men kraver med det samme en rakke praciseringer: Hvile-
ken semiotik, hvilken massekommunikaticnsforskning?

Allerede termen semiotik sr besverlig, Oprindeligt var der to,

gsemiotik og semiclogi, som man brugte for at skelne mellem to

forskellige tecoretiske forhistorier; i de senere &r er grenser-

ne blevet oplgst, termen semiotik er den mest anvendte, mens

semiclogi sadvanligvis bruges til at markere en bestemt fase
i omrddets historie: aktiviteterne i 60'erne.
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