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Jarmila Hoensch
Fragen an die Filmsemiologie

Das Theorem der sogenannten Filmsprache ,/angage“ nimmt in den
filmologischen Auseinandersetzungen zunehmend einen bedeutenderen Platz
ein und thematisiert konsequenterweise weitere offenstehende Fragen: die
der Gliederung, dergeichen, der Kodes u. a. Das Thema selbst ist so alt
| wie die Filmtheorie.|In seiner 1930 veréffentlichten Arbeit ,Der Geist des
Films* formulierte Béla Baldzs die Antwort mit einer genial einfachen
Behauptung: der Film wird zu einer besonderen Sprache: ,,Durch die
GroBaufnahme. Durch die Einstellung. Durch die Montage.“ ' |Sergej Eisenstein
begriindete das Aufkommen einer vermeintlichen Bildspraché des Films durch
den Vergleich der Anordnung im Filmbild mit dem Prinzip der chinesischen
Bildschrift 2. Die in einer Montage zusammengefaBten Fiimbilder miBten,
nach seiner Vorstellung, eine Art Kollision, einen Zusammenprall von
Bildelementen herbeifiihren und so zu einer héheren Filmeinheit aufriicken.
Raymond Spottiswood schrieb dem Wesen der Montage (,A Grammar of the
Film*®, 1949) die Fahigkeit zu einer spezifischen sprachahnlichen Gliederung
des Films zu 3./Als André Bazin 1958 seine filmologische Arbeit ,Qu’est-ce
= que le cinéma? I. Ontologie et Langage" veroéffentlichte, gehorte der Begriff
der Film-langage bereits zum festen , Repertoire“ des filmologischen
Vokabulars. Sogar ein vager semiologischer Standpunkt kommt zum Vorschein.
Das Bild an der Leinwand ist die Reprasentation dessen, was dem
reprasentierten Gegenstand hinzugefligt werden kann. (,Par ,image’,
j’entends trés généralement tout ce que peut ajouter a la chose représentée,
sa représentation sur I’écran.”) 4Dean Mitry in seiner zweibandigen
,Esthétique et psychologie du cinéma“ widmet dem langage-Problem des
Films drei umfangreiche Kapitel. Das Filmbild erklart er zwar fir ein
Ausdrucksmittel (un moyen d’expression), aber eine Folge von Bildern ist
bereits eine logische und dialektische Organisation (I'organisation logique et
dialectique) — eine langage. Er definiert diese als ,,. . . un systéme de signes
ou de symboles qui permet de désigner les choses en les nommant, de
signifier des idées, de traduire des pensées.” 5 Die Filmsprache/langage/
differenziert er jedoch im Gegensatz zu anderen ,,Sprachen” als ,,. . . un
langage au second degré . . . Ce n’est pas un langage discursif mais un
langage élaboré.” ¢ Die filmischen Bilder sind, nach Mitry, weder Zeichen
»an sich“ noch Zeichen, die konventionell gesetzt werden kénnen. ,Elles se |
présentent, par nature, tout a I'opposé d’un systéme, et on ne congoit pas :
qu’il puisse en étre autrement.” 7 Dennoch das filmische Bild als Symbol g
.+ - . signifie ce qu’il peut signifier. Mais en tant qu’image, c’'est-a-dire en
tant que ,représentation’, de par sa nature d’image, elle ne signifie rien. Elle
montre, c’est tout . . . La signification filmique . . . ne dépend jamais — ou
rarement — d’'une image isolée, mais d’une relation entre les images,
c’est-a-dire d’une implication au sens le plus général du mot." 8\Christian
Metz publizierte bereits 1964 seine Uberlegungen zur Film-langage °. Eine
weitere umfangreiche Arbeit dieses Autors ,,Sprache und Film* 10, die sich
ausschlieBlich mit dem Vergleich zwischen Sprache und Filmsprache befaBt und
den linguistischen, semiologischen Standpunkt einnimmt, zeugt zumindest
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davon, daB der Ubergang von der metaphorisierenden und psychologisierenden
Analyse zur semiologischen erst vollzogen werden muB.

In seinem Aufsatz ,Das Kino: langue oder langage” " hatte es Christian Metz
darauf abgezielt, das Gliederungsprinzip, das die Montage und der Schnitt

in den Film eingebracht haben, als seine syntaktischen Gliederungsfaktoren
zu erklaren und damit gleichzeitig das Argument fir eine vermeintliche, wenn
auch noch nicht nachgewiesene Filmsprache, im Sinne der ,/langage” zu
liefern. Mit der Einfiihrung des terminus ,das Narrative" flr eine vorerst
metaphorisch gehandhabte, offenkundige Fahigkeit des Films ,zu erzahlen®,
wurde ein filmisches Darstellungsphédnomen, wenn auch nur per Analogie an
die Vorstellung von einer sprachspezifischen Vermittlung gebunden. Der
Ubergang vom Bild zur Sprache /langage/ geschieht durch ein

,unbekanntes Korrelat” '2, das mit zwei nebeneinandergesetzten Photos zur
wirkung gelangt. Der Nachweis der Existenz eines solchen Korrelats wurde
bereits mit dem wohlbekannten ,, Kuleschow-Effekt”“ erbracht. Dennoch meint
Metz, daB allein schon der Bedeutungsstrom der Filmbilder vom Narrativen
des Films, unabhéngig von allen méglichen Montage-Effekten, zeugt.
Ubrigens ist das, womit der Film ,erz&hlt", eine ,besondere Sprache". Der
Eilm besitzt nichts, was der zweiten Gliederung der Sprache /langue/
entspréache, sei es auch nur in metaphorischem Sinn. Die filmische Gliederung
,operiert auf der Ebene des signifiant und nicht des signifié . . . Das signifiant
ist das Bild, das signifié ist das, was das Bild darstellt.“ 13 Im Gegensatz zu
den linguistischen distinktiven Einheiten ,ist es unmdglich . . . das signifiant
zu segmentieren, ohne daB das signifié selbst in isomorphen Stiicken
geliefert wirde.“ ' Bereits in dieser Phase seiner Uberlegungen tauchen die
ersten Schwierigkeiten der Beweisflihrung durch Analogie hervor, nicht zuletzt
als Folge der linguistischen Zeichendefinition. Metz meistert Ubrigens
mehrmals einen Rickzieher, indem er sich von der semiologischen Auffassung,
den die de Saussuresche Linguistik (und seine Nachfolger) pragt, lossagen
mochte mit dem Hinweis darauf, daB ,die Linguistik de jure nur ein Gebiet
der Semiologie ist . . de facto aber baut sich die Semiologie von der
Linguistik her auf.“ (,,Die Nach-Saussurianer sind saussurischer als Saussure
selbst: sie bauten die Semiologie, von der der Linguist traumte, als
ausgesprochene Translinguistik auf. Und das ist gut so: der altere mu3 dem
jingeren helfen und nicht umgekehrt. Ubrigens 148t eine Zeile von Saussure
selbst diesen Stellenaustausch schon erahnen: er sagte, die Linguistik kénne
der Semiologie in vielfacher Weise helfen, wenn sie selbst semiologischer
werde.“ 15)

Vor der Klarung des Zeichenbegriffs erweist sich die Gliederungsproblematik,
die die Langage-Definition prazisieren sollte, einer ausgiebigen Diskussion
wert, denn diese muB spéater das Hauptargument fiir jene ,syntagmatische
Gliederung* liefern, mit der Metz zumindest einen Teil seiner semiologischen
Aufgaben erfiillt sehen mochte. Eine Abhebung von der linguistischen
Betrachtungsweise will er in der Feststellung sehen, daB ,das Kino keine
Sprache /langue/, sondern eine Sprache /langage/ der Kunst* ist und daB es
daher keine zweite Gliederung haben kann. Das Fehlen einer Aquivalenz

zur linguistischen Gliederung muB jedoch nicht die Absenz jeglicher
Gliederung bedeuten. Nach Metz gliedert die Film-Sprache /langage/ die
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kinematographische Nachricht auf der Ebene der Rede /parole/ *¢. (,,Ein
visuelles Ereignis bringt mit sich eine Adharenz des signifiant zum signifié,
die eine Trennung dieser beiden in irgendeinem Augenblick unmoéglich macht
und damit auch die Existenz einer zweiten Gliederung.” '7)

Es ist symptomatisch, daB eine Auseinandersetzung auf der Ebene des
Vergleichs von Wort und Bild nicht zu vermeiden war, daB3 dies jedoch zur
Klarung des filmischen Zeichenbegriffs (selbst in semiologischem Sinne)
nicht fuhrte. Das Bild entspricht, nach Metz, einem oder mehreren Satzen,
eine Sequenz dem kompletten Segment einer Rede '8. Jedoch die sogenannte
~reprasentische Rede des Kinos*“ stellt einen nichtverbalen Sektor dar,
wodurch bereits die Einstellung zu einem ganzen Satz — und noch mehr —
zur kleinsten ,dichterischen” Einheit gehdrt. Das Kino wird von einer
syntaktischen und nicht von einer morphologischen Basis getragen. Diese
Syntax sollte von der Basis der parole, besser noch von der der langage
ermittelt werden. Die Sequenz stellt eine ,groBe syntagmatische Ganzheit”
dar . Auf dem Niveau der Sequenz setzt sich ,die Kunst der
kinematographischen Sprache /langage/ fort“ und das kinematographische
Bild wird in diesem Rahmen in ,erster Linie Rede /parole/“ 20. ,Alles ist
Behauptung. Das Wort, die Einheit der Sprache /langue/ fehlt; der Satz, die
Einheit der Rede, herrscht vor.“ 2 Im Kino macht sich, nach Metz, eine
»,vermengung"“ von Einheiten des Inhalts und des Ausdrucks:auf der Ebene
des Satzes bemerkbar.

Als ,Kommunikation* ist schlieBlich das Kino ,wie die Kunst, weil es ja
darstellt” unilateral, eher ein Mittel der Expression als der Kommunikation;
es benutzt nur ganz wenige ,echte Zeichen“, denn das Bild ist ,,immer in
erster Linie ein Bild; es reproduziert mit seiner perzeptiven Genauigkeit das
Ereignis, das signifié, dessen signifiant es ist.“ 22 An dieser Stelle 16st sich

Lo"r bei Metz des Zeichen und damit der Zeichencharakter der Filmkunst auf zu
Gunsten von ,Einheiten“ einer ,langage", die gewisse phdnomenologische
Fragen an den Betrachter stellt, wie die der Syntagmatik, der Paradigmatik,
der Kodierung, der Denotation und Konnotation. Die kleinste bedeutungs-
tragende Einheit ist die Einstellung, die die Eigenschaft besitzt, zusammen
mit anderen Einstellungen Syntagmen zu bilden. Die syntagmatische
Gliederung auf dem Niveau der Einstellung weist, nach Metz, nur auf eine
von mehreren moglichen Gliederungen hin.

In der Arbeit von Walter Dadek ,Das Filmmedium* (1968) finden wir eine,
wenn auch nur phanomenologische Polemik gegen die Doktrin der Film-
Sprache. Dadek untersucht das Verhaltnis zwischen Wort und Bild zusammen
mit ihren Attributen ,abstrakt” und ,konkret“. Die verbalen Mittel sind, nach
ihm, abstrakt, begrifflich und damit generell verwendbar. Die nichtverbalen,

. bildhaften Mittel sind aktuell anschaulich, d. h. konkret und im Sinne

| begrifflicher Genauigkeit als Informationsmittel minderqualifiziert. Das Wort
in seiner Begrifflichkeit sieht von allen individuellen Besonderheiten ab.
Die Kehrseite dieser einerseits vortrefflichen Eigenschaft manifestiert sich in

| s.25 der Unfahigkeit Uber den realen, konkreten Gegenstand oder, Ereignis, tber

seine Form und sein Aussehen anschaulich zu informieren. Das Bild, in
unserem Fall das photographische Bild, ,wiederholt” in gewisser Weise den

)
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Gegenstand oder das Ereignis in voller individueller Konkretheit. Konkret
bedeutet hier die Wiedergabe des Objekts in seiner exemplarischen
Erscheinung. Die Kehrseite dieser Eigenschaft ist die Beschrankung der
Information auf das jeweilige besondere Exemplar und die
Nichtberiicksichtigung der die Gattung kennzeichnenden Eigenschaften. ,Das
Wort ist abstrakt in seinen Bedingungen, namlich begrifflich abstrakt. Es
kommt mit dieser Qualjtat in Uberwiegender Weise zur Geltung, wo es bei
der Information Uber die gegenstéandliche Welt um deren Gattung geht. Das
Bild umgekehrt ist konkret in den Bedingungen seiner Eigennatur, namlich
optisch konkret.” 22 Dadek weist jedoch darauf hin, daB diese\Bedingungen
Tendenzen vorzeigen, ihre Natur zu Gunsten der kontraren Eigenschaft zu
verandern. Die Worte streben Anschaulichkeit an, die Bilder wiederum steigern
sich oft zum , GattungsmaBigen”, ,Abstrakten” hin. In dieser Angleichung
kénnen uns Worte und Bilder in einer Weise Uber die Welt informieren, die
nicht scharf abgegrenzt ist, sondern sich eher komplementar verhalt. Wort und
! Bild schlieBen sich in der Vermittlung der Realitat nicht aus, ,. .. sondern

‘ verhalten sich ausgesprochen komplementér, sind also kombinationsféhig,

ja kombinationsbedurftig.” 2¢ Wo aber die Sprache kausal kombiniert, dort
komponiert das Bild. Die Sprache lebt von der Kombination, das Bild von

der Komposition.

Wahrend Metz dem Filmbild lediglich die Eigenschaft des zeigenden
Ausdrucksmittels zubilligt, bemuht sich Dadek, das Wesen dieser Eigenschaft
zu klaren. Der Film (Tonfilm) als audiovisuelles Medium, das jedoch
konstitutiv auf der Dominanz der Bilder baut, miBte sich, nach Dadek, von der
Analogisierung mit der verbalen Sprache lossagen, denn ,im Feld der
denkbar wenig regelhaften Bildassoziationen . . . ist fur das Wirksamwerden
grammatischer und syntaktischer Gesetze kein Raum zu sehen.” 25 Mit dieser
Aussage wird jedoch wiederum Dadek unprazise, denn der Filmschnitt und
die Montage, die dem Niveau der autonomen Einstellung Ubergeordnet sind,
manifestieren zweifellos die Eigenschaften von Gliederungsfaktoren — und

die sogenannte ,,groBe syntagmatische Gliederung“ von Metz ist als solche
nicht von der Hand zu weisen. Bei Metz ist das Filmbild (= die diegetische
Grundeinheit = autonome Einstellung) durch seine fehlende Distanz von
signifiant und signifié gekennzeichnet, was konsequenterweise so viel wie das
Zusammenfallen von Bezeichnung und Bedeutung nach sich zieht.

Die Humankommunikationswissenschaften bringen einige aufschluBreiche
Hinweise zu kommunikativen Eigenschaften des , Bildhaften”, von denen die
Filmologie, zumindest aus phdnomenologischer Sicht, profitieren kénnte. In

' zwischenmenschlichen Kommunikationssituationen ist es angebracht, von

einem Inhaltsaspekt, der die ,Daten” vermittelt und von einem
Beziehungsaspekt, der anweist, wie diese Daten aufzufassen sind,

auszugehen 2. Der Charakter einer Beziehung ist dariber hinaus von der
Interpunktion der Kommunikationsablaufe zwischen den Partnern abhangig
und verhélt sich analog zur mathematischen unendlichen oszillierenden Reihe
(B. Bolzanof R = a-a+a-a+a-a+a...) ?’. Die Art der Vermittlung eines T
Beziehungsaspekts verlauft vornehmlich auf der Basis von analogen '
(Sprachton, begleitende Gestik), die der Inhalte mit digitalisierten Mitteln.
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Da jede Kommunikation einen Inhalts- und einen Bedeutungsaspekt hat,
stehen sich die digitalen und die analogen Kommunikationsweisen erganzend
gegeniiber. Die Analogiekommunikation besitzt nichts, was sich mit der
logischen Syntax der digitalen Sprache vergleichen koénnte. Sie besitzt auch
nichts, was der einfachen Negation, einem ,nicht“, oder einem ,entweder-
oder®, ,wenn-dann” entsprechen wiirde. Sie unterscheidet nicht klar genug
zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, wogegen dies in der
digitalen Kommunikation direkt enthalten ist. Die digitale Kommunikation hat
wiederum kein ausreichendes Ausdruckspotential zur klaren Definition von
Beziehungen. Die ,Ubersetzung” vom Digitalen ins Analoge ,bringt einen
wesentlichen Verlust von Information mit sich.“ 226 Der analogen Kommunikation
fehlen dagegen viele Verbindungselemente, lber die die Sprache verfugt
(Morphologie, Syntax u. a.). Das analoge Kommunikationsmaterial kann
darlber hinaus stark antithetisch sein und daher sehr verschiedene, oft
miteinander unvereinbare Digitalisierungen herbeiflihren . In den
menschlichen Interaktionen gibt es jedoch Zwischenldsungen. Eine
Verneinung signalisiert man z. B. mit den Mitteln der Analogie, indem

die negative Handlung zuerst demonstriert oder ,vorgeschlagen®, dann aber
nicht zu Ende geflhrt wird. Dieser ausflhrliche Hinweis sollte hier an die
Ahnlichkeit des filmischen Schnittverfahrens erinnern, das, wie mir scheint,
nach einem ,analogen“ oder ,kombinierten“ Prinzip verfahrt. Nur allzu oft
evoziert der Schnitt oder die Montage ein ,aber auch®, ,nicht nur®,
~entweder-oder“. Die ,,groBe Syntagmatik“ von Metz kénnte moglicherweise
diesem Prinzip naherstehen als jenen Konstrukten einer parole-Analogie.
Obwohl das Film-langage-Problem ein syntaktisches zu sein scheint, flhrt
die ungeklarte Bestimmung des Zeichencharakters des Films, der bereits auf
dem Niveau der kleinsten Einheit entscheidend zu wirken beginnt, auf dem
héheren Niveau (dem der Gliederung), statt zur analytischen Begriindung
zur Metaphorisierung von Begriffen, die auf einem anderen Wissenschafts-
gebiet ihre prazise Geltung haben.

Jedoch die semiologische Zeichenauffassung selbst tragt dazu bei, daB der
relationale (dyadische) Charakter ihrer Zeichen nicht eindeutig zur
differenzierenden Eigenschaft aufriicken kann. Metz greift z. B. zu der
feststellenden Aussage, daB das Bezeichnende das Bild ist und das
Bezeichnete das, was das Bild darstellt. Die ,Distanz” zwischen signifiant
und ,,signifié ist ,,so gering“, so daB Bedeutung (signifié) zur eigenen
Bezeichnung (signifiant) avanciert.

Dennoch ist unverkennbar, daB die photographische Technologie ein
Tragersystem darstellt, dessen Leistung darin besteht, Zeichen, und nicht
etwa die Objekte (oder Ereignisse) selbst, zu vermitteln. Diese Zeichen —
ich gehe von der Peirceschen Zeichendefinition als einer triadischen Relation
aus — haben einen audiovisuellen Charakter (im Tonfilm) und das Filmbild
als solches, genauso wie die Sequenz der Filmbilder, erhalten durch die
r Rahmenbedingungen des technologischen Aufnahmeverfahrens und gewdhnlich
! auch durch ein hohes MaB an Ahnlichkeit mit den abgebildeten Objekten
(oder Ereignissen), jedoch vielmehr im Sinne einer BezugsgréBe, die selbst
zumeist einen Zeichencharakter zur Geltung bringt (im Spielfilm sind es z. B.
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| Rollen, dramatische /d. h. manipulierte/ Handlungen, Orts- und

’ Zeitmanipulationen), ihren iconischen Charakter. Zur Iconizitat des Filmbildes
versucht U. Eco mit einer tiefschirfenden Erganzung beizusteuern, indem er
das iconische Zeichen als ,génzlich willklrlich, konventionell und
unbegriindet” darstellt 3. Von Peirce Uber Morris ,bis zur heutigen Semiotik"
wurde angeblich ,ohne Bedenken von einem iconischen Zeichen als von
einem Zeichen, das einige Eigenschaften des dargestellten Objekts besitzt"
gesprochen 31, Das iconische Zeichen im Film ist, nach Eco, ,fast immer
ein Sema, d. h. etwas, was nicht einem Wort, sondern einer Aussage der
Wortsprache entspricht.” 32 Nach einer solchen Definition des iconischen

1 Zeichens erlibrigt sich jede weitere Diskussion.

Die optische bzw. visuelle Beschaffenheit des Filmbildes weist vorerst auf
seine Mittel hin 33: die Farben und Farbtone bzw. Licht und Lichtintensitat.
Im Schwarz-weiB-Film sind es die verschiedenen Abstufungen zwischen
schwarz und wei3, die gegebenenfalls aus Repertoires von Qualizeichen

oder Sinzeichen bestehen (dies gilt dann, wenn wir bereits im technologischen
Verfahren den Eingriff der menschlichen Kreativitat wahrhaben wollen). Im
Farbfilm sind es Repertoires von Farben, die als Quali- oder Sinzeichen
identifiziert werden kénnen. Repertoires von Quali- und Sinzeichen des
Mittelbezuges finden wir aber auch in den Verhaltenszeichen der agierenden
Darsteller, die das Filmbild vermittelt. Neben den visuellen treten natirlich
die auditiven Zeichen (im Tonfilm) als Repertoires von Quali- und Sinzeichen
in begleitenden Gerauschen und in vokalen Bestandteilen der deklamativen
AuBerungen auf. Legizeichen des Mittelbezugs treten vermutlich dort auf, wo
filmspezifische GesetzmaBigkeiten der Mittel zur Geltung kommen, z. B.
optische Schéarfe oder Belichtung.

Uberall dort, wo individuelle Zeichen der Darstellung (von involvierter
Qualitat) im Bereich der audiovisuellen Repertoires hervortreten: in den Akten
der Darsteller, des Regisseurs oder der Kamerafihrung — kénnen diese

als Sinzeichen betrachtet werden: in den Repertoires der Gestik, der Mimik,
der Haltung, der Gangart, des individuellen Tonfalls, des Akzents, des
deklamativen Ausdrucks; in der vom Regisseur getroffenen Anordnung und
Komposition von Elementen im Rahmen der Einstellung oder der Sequenz,

in der Eigenart der Montage, in ihrer zeit-raumlichen Anordnung und
individuellen Merkmalen; im Blickwinkel der Kamera und der Eigenart der
Arbeit mit Lichtquellen.

Die Iconizitat des Filmbildes ist zumeist von einem starken Ahnlichkeitsfaktor
getragen. (Oft stellt gerade dies das Hindernis dar, das Filmbild als Zeichen
zu aktizeptieren; man spricht von einer bloBen ,Wiederholung” oder
»Abbildung“, vom , Zeigen“ usw.) Die Differenz, die Metz nicht wahrhaben
will, ist dennoch wesentlich. Es ist der Unterschied zwischen einem
dreidimensionalen Objekt oder einem zeitraumlichen Ereignis und der
Lichtspur auf dem Zelluloidstreifen. Das Filmbild als Zeichen prasentiert das
) »interne”, unmittelbare Objekt, es reprasentiert aber auch als filmisches
Zeichensystem durch ein spezifisches technologisches Verfahren die
~externen”, dynamischen Objekte, wobei Farben, Formen, deklamative
Elemente als deskriptive, alle Ahnlichkeitsfaktoren als designative und
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hinweisende Zeichen als kopulative Zeichen wahrgenommen werden kénnen.
Das technologische Tragersystem realisiert, kodiert und vermittelt Objekte
und Ereignisse; das Endprodukt ,Filmbild*“ als Zeichen reprasentiert sie.
Nur wenn die Differenz zwischen den Objekten und Ereignissen gekenn-
zeichnet werden kann — und diese geschieht mit Hilfe der Technologie unter
Mitwirkung der menschlichen Kreativitat — kann der Film als Medium seine
Funktion erfillen und als solches Geltung haben.

Die Bewegungsablaufe, die das Kino zum , Kino“ machen, sind Indices

und beteiligen sich nicht zuletzt an der Ergriindung der Zusammenhange
zwischen den autonomen Einstellungen. Sie begriinden die sogenannte
~Syntagmatik” und die Montage. Die Indexikalitat des Filmbildes , verkniipft“
Vorgéange und Objekte und tragt schlieBlich dazu bei, daB der sogenannte
Realitatseindruck, von dem der Film lebt, nicht nur psychologisch expliziert
werden muB. (Metz schreibt der Bewegung, indem er sich auf die Ublichen,
phanomenologischen Erklarungen stltzt, gegenliber der starren Photographie,
die Verstarkung des Realitatseindrucks zu. Die Formen verleihen der
Bewegung angeblich das auBere Skelett, die Bewegung selbst das Fleisch
und Blut. Die Bewegung, sobald sie wahrgenommen wird, erscheint als
wirklich. Fur den Zuschauer gilt sie als gegenwartig 34.) Alle realisierten
Bewegungen wie: gehen, laufen, fahren, fliegen, fallen, sinken, bersten,
werfen, zusammenprallen u. a. sind indexikalische Zeichen. Aber auch die
gesamten informativen Elemente, sei es durch Bild oder Wort (Kommentar)
tber Orte, Personen, Objekte, Ereignisse sind Indices. Weitere und zwar
superierte Indices kennzeichnen den Kameraschwenk, den Panoramaschwenk,
die Kamerafahrt, die ,entfesselte” Kamera, aber auch die Blende, das
Spotlight, die Gummilinse (Zoom). Die Bewegungsleistung des eigentlichen
filmischen Instruments, der Kamera, fiihrt durch ihre Bewegung zu immer
neuen Ansichten und Einsichten, die das gesamte Bewegungsgeschehen
bedeutungsmaBig superieren.

Das Symbol als das ,,hdchste” Subzeichen des Objektbezugs taucht zumeist
als Variable auf, wenn wir diejenigen Symbole meinen, die uns das Filmbild
wahrnehmen |aBt — die Symbole der Realitdt. Zum , echten“ Symbol wird,
unter bestimmten Bedingungen z. B. das Schnittverfahren als
Verknupfungsverfahren und zwar dort, wo programmatisch die Logik der
kausalen Zusammenhange und kompositorische GesetzmaBigkeiten der
Bildabfolgen abgelehnt wird (in experimentellen oder avantgardistischen
Filmen). Der Schnitt als ein Trennungsverfahren (Differenzierungsverfahren zur
Herstellung von Rahmenbedingungen) ist natlrlich ein Icon. (Im Spielfilm
erleben wir oft, wie ein Icon zum Symbol ,aufwéchst”. Verhaltenszeichen,
Objekte, Ereignisse, Handlungen, Namen, die zu Beginn der dramatischen
Entwicklung als Icone oder Indices identifiziert werden konnten, erflllen
dann bei der Konfliktlésung eine Funktion des Symbols. Die involvierte
Iconizitat bzw. Indexikalitat ist bei solchen Symbolen besonders deutlich

- erkennbar.) Dafir ist aber die Verwendung von Farbe, im Sinne der Einfarbung

r von einzelnen Einstellungen oder ganzen Sequenzen, die die Geltung der

/ ,natlrlichen“ Farben gezielt aufhebt, symbolisch. Symbolisch ist auch z. B. ein
musikalisches Leitmotiv, das bestimmten Szenen, Personen oder Ereignissen
kennzeichnend beigefligt wird.
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Die Mittel des Filmbildes bzw. der autonomen Einstellung erweisen sich als
offene Konnexe (Repertoires). Dies bezieht sich auf alle rhematischen
Zeichenklassen. Es héngt von der Komplexitat der Filmsequenz ab, zumindest
aber von einer filmisch bedeutungstragenden Einheit (eine bedeutungstragende
Kamerabewegung oder Schnitt), um abgeschlossene Konnexe (dicentische
Zeichen) identifizieren zu kénnen. SchlieBlich wird durch ein im
Interpretantenbezug ,gesetztes” Dicent die Iconizitdt oder die Indexikalitat
des Objektbezugs superiert (aus Bewegungen ,entstehen® Handlungen, die
Funktion der Objekte kann erweitert werden, ein Ortswechsel, eine
Zeitmanipulation kann vollzogen werden).

Dort, wo das interpretierende BewuBtsein den filmischen Realisations-,
Kodierungs- und Kommunikationsakt (dies gilt natiirlich nur fir den Spielfilm
und nicht generell fiir den Film als technisches Vermittlungsmedium) als ein
als-ob-Geschehen erkennt, das als-ob-Prinzip fur eine GesetzmaBigkeit zur
Realisation kiinstlerischer Produkte als asthetische Modelle der Realitat
akzeptiert und die mit filmischen Mitteln interpretierten Objekte als eine
systemgebundene, gesetzmaBige Notwendigkeit (des Systems ,Film*)
betrachtet, ware von argumentischen Zeichen zu sprechen, auch wenn das
Argument, das im Film ebenso wie in jeder anderen Realisation von Zeichen
nur angendhert wird und nur ein formales Prinzip darstellt, das zur Realisation
als notwendig vorausgesetzt wird. Der realisierte Film kann immer nur eine
Replica seines formalen Prinzips sein.

Die filmischen Zeichen, die zur Differenzierung zwischen der filmischen und
der nichtfilmischen Realitat ihren Beitrag leisten sollen und vom
technologischen Tragersystem abhangen, sind audiovisuelle Zeichen
photographischen und phonographischen Charakters, deren zeit-raumliche
Parameter durch charakteristische Gliederungseingriffe zu spezifischen
Kompositionen von Ereignissen manipuliert werden. Die Handlungsablaufe im
Spielfilm entsprechen den Prinzipien der dramatischen Handlung, d. h. der
Konflikthandlung. Konflikte bauen Ereignisse auf, die schlieBlich, wie im
Drama, Modelle von Lebensereignissen und -situationen darstellen. Die von
der Technologie getragenen und vom Menschen als ,,zweckdienlich*
erkannten Gliederungseingriffe partizipieren wohl am starksten an der

\ Entstehung von filmspezifischen, ,differenzierenden” Zeichen. (Diese

1 Bemerkungen erheben nicht den Anspruch auf eine vollstandige semiotische
Beschreibung oder Analyse des Filmbildes oder eines Filmsegments. Sie
sollen lediglich einigen im Text angeflihrten Aspekten der Filmsemiologie
polemisch entgegenwirken.)

Erweiternd versteht sich die Filmsemiologie als ,eine Semiologie der
Konnotation oder der Denotation"” 3%, Die ,eigentlichen &sthetischen
Anordnungen und Zwéange*“ erflillen mit ,Ausschnitten, Kamerabewegung,
Licht-,Effekten’ . . . — die Funktion der konnotierten Instanz®, die sich einem
»denotierten Sinn“ 3¢ anschlieBt. Mit Denotation und Konnotation bezeichnet
Metz auch einfach die sogenannte kinematographische Expressivitat, die
dadurch gekennzeichnet ist, daB das signifié der Konnotation ,erst dann zu
Worte kommt“, wenn das entsprechende signifiant , gleichzeitig das signifiant
und das signifié der Denotation mit ins Spiel bringt.“ 37 Dies ist die gleiche
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Betrachtung der Zeichensituation, wie sie Metz fiir das Filmbild formuliert
hatte: das Nicht-wahrhaben-wollen einer Differenz zwischen dem Filmbild
und der Wirklichkeit der Objekte, die das Filmbild mit filmspezifischen
Mitteln als Zeichen realisiert, kodiert und vermittelt. Nach Metz motiviert das
signifié das signifiant, ,. . . aber es geht noch Uber es hinaus”, denn die
kinematographische Konnotation ist ,immer symbolischer Natur” 3¢. Was hier
der Autor mit der Bezeichnung ,symbolische Natur” meint, ist psychologischer
Provenienz, denn das , mit-bezeichnende” der Konnotation basiert auf
Assoziations- und Phantasieprozessen, die weitgehend individualpsychologisch
bedingt sind. Der subjektive Charakter solcher Urteile ist offenkundig.

Wahrend das Zeichen als triadische Relation auf dem Wege der Generierung,
bzw. Degenerierung die Konnotation bzw. Denotation im Zeichen integriert,
entwickelt die Filmsemiologie analytische Verfahren, die nur scheinbar dem
linguistischen Instrumentarium neue Verwendungsbereiche erschlieBen.

Die Phanomene der Konnotation und Denotation bilden in der Filmsemiologie
ein Vorfeld zur Problematik der filmischen Kodes. Metz meint, daB der
Analogiebegriff die Schuld daran tragt, daB die filmischen Kodes so schwer
identifizierbar sind. Der Zuschauer bedient sich vermutlich einer ,kollektiven
Auffassung darliber, was ein Bild ist“, sowie ,der Perzeption selbst” und
dazu jener Kodes, die ,sozusagen mitten in der Analogie wirken" 3°. U. Eco
verwendet den Terminus ,Kode" direkt im Sinne von ,,Sprache” #°. Der
Entwurf eines Strukturmodells ist flr ihn ,,genau der Entwurf eines Kodes* #!
Eco unterscheidet einen filmischen und einen kinematographischen Kode.
Den ersteren definiert er als den der Kommunikation auf der Ebene
bestimmter Erzéahlregeln, dem kinematographischen weist er die
»,Reproduzierbarkeit der Wirklichkeit durch kinematographische Apparate* zu.
Der filmische Kode stutzt sich auf den kinematographischen, wobei die
filmischen Elemente konnotieren, die kinematographischen denotieren 42. Wie
wir sehen, fallt es der Filmsemiologie schwer, die , kinematographischen
Mittel” in ihrer Zeichenhaftigkeit zu erkennen und die ,filmischen Mittel” in
das kinematographische Verfahren zu integrieren. Metz stuft die sogenannten
,eigentlichen kinematographischen signifikanten Figuren (wie Montage,
Bewegung der Kamera, optische Effekte, ,Rhetorik der Leinwand’,
Wechselwirkung des visuellen mit der auditiven*) als die ,spezialisierten”,
aber auch als die ,relativ ,leichten’ Kodes" ein, die ,oberhalb der
photographischen und phonographischen Analogie® 43 funktionieren.

Selbst die ,dreifache”“ Gliederung des filmischen Kodes, die Eco einflhrt,
hebt die Konfusion nicht auf, die auf allen relationalen Ebenen waltet. Die
sogenannten ,kinematographischen Kodes"“ verwandeln sich schlieBlich im
Laufe der Diskussion in ,kulturelle Kodes", die dann aber die
,Kinematographische“ Ebene aufzuheben scheinen. Jedoch die filmspezifischen
Kodes treten erst auf, wo die Technologie zusammen mit der menschlichen
Kreativitat nach Vermittlungsformen und -modalitaten suchen, wobei die
Technologie die eigentlichen Kodierungsbedingungen diktiert.

§ Der langage-Begriff soll schlieBlich durch die Gliederung in groBe,
bedeutungstragende Segmente, die Metz die ,groBen Syntagmen“ nennt und
in acht Typen einteilt, plausibel gemacht werden 44. Ein Segment definiert er als
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einen Teil des Films und nicht etwa als das Teilstlick eines Teils. Die
autonome Einstellung ist noch kein Syntagma sondern ein Typ des autonomen
Segments, der in den Syntagmen vorkommt. Aus dieser Darstellung ist
ersichtlich, daB die Segmentierung im Schnittverfahren verankert ist und von
der Anordnung der geschnittenen Einheiten getragen wird. Diese der
autonomen Einstellung Ubergeordnete Gliederungsmodalitat (oder auch
Kombinatorik: die Benennung der Syntagmen: paralleles, alterniertes,
deskriptives, der zusarhmenfassenden Klammerung usw. — weisen auf
Kombinationsmodalitaten hin) erfullt die Funktion einer quasigrammatikalischen
GesetzméBigkeit (im Sinne der langage). Der Zusammenhang zwischen dem
Schnittverfahren und der Segmentierung wird erst hier filmspezifisch
gekennzeichnet, auch wenn Metz weiterhin die Syntagmatik fir ein Teilgebiet
der Semiologie halt, in welchem man es ,von vornherein mit ,Reden‘ zu tun
hat . . .“ (im Sinne parole). Da die langage-Problematik in filmologische
Bereiche geréat, die wohl auBerhalb der Semiologie liegen, bleibt die Frage
ganzlich offen, welche Kompetenzen die Semiologie im Rahmen der
Filmologie in der Tat noch in Anspruch nehmen kann.
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Résumé

La sémiologie du film — représentée essentiellement par les défenseurs de
|a filmologie frangaise — qui s'appuie en premiere ligne sur la théorie

saussurienne des signes suit dans ses théses de travail la problématique de

particulation, du codage, de la connotation, de la dénotation, etc., tout en
inserrant ces derniers dans le cadre plus vaste du théoreme du langage
filmique et dans la struéture duquel elle cherche a spécifier le filmique. Son
interprétation de la doctrine du langage met tous les moyens d’expression
filmique, qui sont lieés a I’ ,image filmique* signe audio-visuel et plus
particuliérement la , séquence filmique*“, au ban d'une réflexion sémiotique
empruntée au systéme ,langue/parole/langage”. La polémique — au sens
de la sémiotique peircienne — surgit |4 ou de facto I'instrument du savoir
regu recourt plus ou moins a l'analogie et a la métaphore, mais cherche

en outre & projeter une spécification structurelle et sémiotique du medium

filmique.

Summary

Filmsemiology — mainly represented by the tenants of French filmology —
the foundation of which is Saussure’s theory of signs, follows in its working
theses the problematic of articulation, encoding, connotation, denotation,
etc., while it includes in the latter in the wider frame of the theorem of
filmlanguage and in the structure of which it tries to specify what is filmic.
Its interpretation of the doctrine of language does not enable all the filmic
means of expression to be thought semiotically in terms of the system
“langue/parole/langage”. The polemics — in the sense of Peirce’s semiotic
arise when the received instrument of knowledge resorts de facto more or
less to analogizing and metaphorizing, and tries, so doing, structurally and
semiotically to specify the film medium.

53



Inhalt

Joélle Réthoré: Sémiotique de la syntaxe et de la phonologie

Hans Michael Stiebing: Dreistelligkeit der Relationenlogik —
Kommentierende Bemerkungen zu Peirces ,The Logic of Relatives”

Manfred Schmalriede: Bemerkungen zu den Interpretanten bei C. S. Peirce
Elisabeth Walther: Die Haupteinteilungen der Zeichen von C. S. Peirce
Jarmila Hoensch: Fragen an die Filmsemiologie

Borek §ipek: Allgemeine Voraussetzungen zur Anwendung der Semiotik
Renate Kiibler/Julius Lengert: Semiotik in der Designpraxis

Semiotica folclorului, Editura Academiei, Bucuresti, 1975, (Mihai Nadin)
Il. Wiener Symposium tUber Semiotik (Barbara Wichelhaus/Angelika Karger)
C. S. Peirce Bicentennial International Congress (Barbara Wichelhaus)

Nachrichten

20
26
32



	1976-Semiosis-3 42
	1976-Semiosis-3 43
	1976-Semiosis-3 44
	1976-Semiosis-3 45
	1976-Semiosis-3 46
	1976-Semiosis-3 47
	1976-Semiosis-3 48
	1976-Semiosis-3 49
	1976-Semiosis-3 50
	1976-Semiosis-3 51
	1976-Semiosis-3 52
	1976-Semiosis-3 53
	1976-Semiosis-3 3

