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Eines ist nach dieser Tagung gewi: Wenn man
glaubt, sich in die Peripherie der Filmtheorie und
-geschichte zu bewegen, wenn man iiber Schrift im
Film, deren Arten und Gebrauch nachdenkt, der wird
Uberraschungen erleben kénnen. Die kleine Tagung
Scriptura Cinematographica: Texttheorie der Schrift
in audiovisuellen Medien, die vom 19. bis 22. No-
vember 2008 in Kiel stattfand, zeigte schnell, dass
mindest vier theorierelevante Felder abgesteckt wer-
den konnen, in denen sich die Beitréige bewegen
wiirden: (1) eine Instanzenlehre als pragmatische
Rahmentheorie des Films, die den Film als Element
einer umgreifenden filmischen Kommunikations-
konstellation begreift, (2) die Theorie- und Rezepti-
onsgeschichte, wo es oft heftige Debatten dariiber
gegeben hat, in welchem Sinne der Film als eine
»Schrift des Realen (vergleichbar dem Verhéltnis
der Schrift zur gesprochenen Sprache) gesehen wer-
den konnte, (3) eine Texttheorie des Films im enge-
ren Sinne, die die Funktionskreise auszuloten sucht,
in denen Schriften im Film verwendet werden und
die dabei auf verschiedene Konstitutionselemente
des filmischen Textes hinweisen, und (4) die Drama-
turgie, die zum einen die Kollision der beiden se-
miotischen Systeme Schrift und Bild als Mittel der
Verfremdung, der Storung der Illusion und der Eta-
blierung einer spezifischen &sthetischen Distanz un-
tersucht, zum anderen die dramatischen Funktionen
von Schriften in der Erzahlung aufzulisten sucht.

Auch wenn Vor- und Abspénne die privilegierten
Orte des Einsatzes von Schriften zu sein scheinen, so
verdienen sie doch nicht allein als Grenzmarkierun-
gen des Films Aufmerksamkeit. An kaum einer Stel-
le tritt die Frage des ,,Who*s writing?* so deutlich
auf wie hier, und es liegt nahe, dass in der initialen
und terminalen Modulierung der Text-Zuschauer-
Beziehung noch nicht die Illusionierung, sondern zu-
néichst die Aufgabe im Zentrum steht, die Tatigkeit
des Illusionierens iiberhaupt zu initialisieren, die An-
wesenheit des kommunikativen Gegeniibers greifbar
zu machen und den ,,Mood* der folgenden Erzéh-
lung zu setzen. Vorspanne haben eine eigene Zeit,
wie ALEXANDER BOHNKE (Konstanz) ausfiihrte,

die das Real-Jetzt mit dem diegetischen Jetzt vermit-
telt, weshalb auch Vortitel-Sequenzen eine formale
Spannung aufbauen und die zur Verortung des Zu-
schauers so wichtige eigentliche Titelsequenz nur
aufschieben. Es sind rhetorisch beschreibbare Funk-
tionen wie die captatio benevolentiae, die der Titel
zu erfiillen hat, wie MICHAEL SCHAUDIG (Miin-
chen) zeigte; so sind es neben textbezogenen Leis-
tungen auch Aufgaben der Aufmerksamkeitsgewin-
nung und -steuerung, weshalb oft mit Strategien der
Storung gearbeitet wird, die den Zuschauer zunéchst
irritieren und ihn gerade darum an den Text (resp.
die Rezeption) binden. Noch schirfer akzentuierte
BRITTA HARTMANN (Berlin) diesen Funktions-
kreis der Rahmungsinformationen (wie der Authenti-
fizierung von Geschichten) und der Anzeige der
kommunikativen Konstelliertheit filmischer resp. im
Kino stattfindender Kommunikation. Insbesondere
die moralischen Implikationen ihrer wichtigsten Bei-
spiele Into the Wild (2007, Sean Penn) und /n This
World (2002, Michael Winterbottom) werden durch
schriftliche AuBerungen ausgeldst, weshalb gerade
in den Schriften eine explizit reflexive und oft sogar
metakommunikative Position eingenommen wird.
Das ist in Kategorien reiner Auktorialitit nicht mehr
zu fassen, weshalb eine Theorie der Instanzen des
filmischen Erzéhlens eine ganze Reihe von Differen-
zierungen machen muf, die sich im literarischen
Ausdruck ertibrigen.

Auch wenn Pier Paolo Pasolini den Film explizit als
»lingua scritta della realta bezeichnet hatte, ist die
dsthetische Umsetzung, die er in seinen eigenen Fil-
men versuchte, nur eine Ausdeutung dieser Meta-
pher. NORBERT SCHMITZ (Kiel) zeigte an einigen
Pasolini-Filmen, wie sich die These in einem pikto-
rialen Versténdnis des Films als eine Reduktion der
narrativen Struktur und als Konzentration auf die
Darstellung von Gesichtern und szenischen Konstel-
lationen umsetzt; natiirlich hingt dieses Verfahren
mit der historischen Auseinandersetzung der Spat-
sechziger und einem Bemiihen, die Realitét selbst in
einem radikal-dsthetischen Verstdndnis im Kino zum
Sprechen zu bewegen. Schon die Diskussion zu Pa-



solinis Filmen zeigte, dass die Metapher noch eine
zweite Interpretation verdient - ndmlich die Kon-
struktion eines intersemiotischen formalen Systems,
das zwischen den verschiedenen Ausdrucksmitteln
des Menschen steht und das eine ,,Ubersetzung*
zwischen verschiedenen Gattungen und Medien - die
ULRICH MEURER (Leipzig) am Beispiel einer Li-
terarisierung von Jean-Luc Godards Film Weekend
(1967) durch Don DeLillo beschrieb - gestattet. Die
Untersuchung eines solchen semiotischen Apparates
bleibt Projekt einer kulturbezogenen kognitivisti-
schen Theorie des Films.

In vielen Theorien des Stummfilms ist der Zwi-
schentitel als eine nicht-organische Unterbrechung
des Bildflusses oder des Visuellen {iberhaupt angese-
hen worden. FRANK KESSLER (Utrecht) stellte zu-
nichst diesen Disput vor, bevor er in die Geschichte
des Zwischentitels, seine Position im Verhéltnis zur
Szene, seine Rolle im Rhythmus eines Films und die
eigene Schonheit der Kondensation von Dialogen
einfiihrte. Dass Zwischentitel heute ein eigenes ar-
chivalisches Problem darstellen, weil zwar die Filme
erhalten, die Titel aber manchmal nur noch aus Zen-
surkarten rekonstruiert werden konnen, sei eigens
vermerkt. Am Beispiel von Filmen der Monty-Py-
thon-Gruppe zeigte HANS-EDWIN FRIEDRICH
(Kiel), dass es ganz eigene Genrebeziige sind, in de-
nen die Filme stehen, und dass dadurch die Funktio-
nen der allenthalben eingesetzten Schrifttafeln ganz
unterschiedlich sind und sich auch ihre typographi-
sche Vielfalt aus diesem Zusammenhang ableiten
1aBt. Die Schriften nutzen intertextuelle Riickbeziige,
tragen durch ,,schrift- und buchhistorische Anspie-
lung* zur Bedeutung der Filme bei, entfalten mogli-
cherweise sogar (am Ende von Monty Python and
the Holy Grail, 1975) einen eigenen, nur schriftlich
reprasentierten diskursiven Raum.

Die Kollision der beiden Ausdruckssysteme Schrift
und Bild (oder genauer: Schrift und filmisch-bild-
lich-szenische Darstellung) macht es moglich,
Schrifttafeln (und gelegentlich auch Ubersprechun-
gen) als Mittel der Verfremdung einzusetzen. CHRI-
STOPH RAUEN (Kiel) zeigte am Beispiel von
Alexander Kluges Abschied von gestern (1966), wie
der Film Schriften immer wieder als Mittel der Di-
stanzierung einsetzt, so dass die beiden Rezeptions-
modalitdten Lesen und Zuschauen in Differenz zu-
einander geraten, so daf} eine ganz eigene dstheti-
sche Distanz entsteht. Kluges Film hingt natiirlich
eng mit dem heute historisch anmutenden Bemiihen

der Internationale der 1960er Neuen Wellen zusam-
men, Film und Aufklarung zu vereinen, sich dabei
um einen reflexiven Modus bemiihend, der den Zu-
schauer immer wieder aus der Dichte der Illusionie-
rung herausstoBt. So entsteht jener spezifische ko-
modiantische Gestus, der die Figuren/Akteure gegen
die Realitit der Geschichte abschirmt. Eine aller-
dings anders ausgerichtete Reflexivitdt steht auch in
manchen Spielformen des Experimentalfilms im
Zentrum. REMBERT HUSER (Minneapolis/Frank-
furt) zeigte insbesondere an Michael Snows So Is
This (1982), wie ein ausschlieBlich aus Schrifttafeln
bestehender Film Selbstbeziiglichkeit bis zur suppo-
sitio materialis - das ,,This* des Titels ist immer wie-
der der Film resp. das Wort ,,this“ selbst - treiben
kann und so ein semiotisches Spiel mit dem Zu-
schauer erdffnet, in dem er in verschiedenen Varian-
ten immer wieder neu zum Geschriebenen positio-
niert wird.

Steht hier wieder die ,,Stérung® der Illusion im Zen-
trum, konnen Schriften aber auch als eigene dramati-
sche Mittel eingesetzt werden. Wenn Figuren in ei-
nem Film in einen Film gehen, der - der Kino-Aus-
hang zeigt es - just den Titel des Films tragt, den wir
gerade sehen, bleibt ein reflexiver Effekt, ein Her-
austreten aus der Illusion; gehen sie in einen anderen
Film, mag er mit der Geschichte zusammenhéangen,
die dieser Film erzéhlt (wenn man denn diesen Be-
zug herstellen kann); oft aber gehen die Figuren ein-
fach ins Kino, dann zeigt die Schrift {iber dem Ein-
gang einfach nur an: Dies ist ein Kino. Auf die in-
nerdiegetischen Verwendungen von Schriften wurde
auf der Tagung wenig eingegangen. Am Ende zeigte
aber LUDGER KACZMAREK (Bicelefeld) in sei-
nem Beitrag, wie das Mittel des ,,gelben Bandes*
(das gelbe Absperrband, mit dem in amerikanischen
Krimis die sogenannte ,,crime scene® abgesteckt
wird) eine Insel aus dem Zusammenhang des norma-
len Lebens herausgebrochen wird; es entsteht so ein
eigener Raum mit eigener normativer Ordnung, den
zu betreten oder zu verlassen eine auf jeden Fall dra-
matisch interessante Handlung ist. Diese Beobach-
tungen sind fiir eine Theorie des Szenischen als einer
der elementaren Gliederungseinheiten des Films
ebenso interessant wie fiir eine Theorie des Topolo-
gien der Handlung - sie zeigen, dass die Szene resp.
der szenische Raum keine rein artifiziellen GroB3en
sind, sondern eng mit Gliederungsprinzipien des so-
zialen Lebens zusammengehen. Und das Beispiel
zeigt auch, dass Lesen und Zuschauen nicht immer
in Opposition zueinander stehen, sondern eine



hochst dichte Einheit des (nicht nur szenischen) Ver-
stehens bilden.

Am Ende schlo8 sich so ein Bogen zu der theoreti-
schen Ubersicht, die HANS J. WULFF (Kiel) zu Be-
ginn der Tagung gegeben hatte, in der er Diegetizitdt
- Schriften im Raum der erzédhlten Welt -, Textualitdt
- Beziehungen zwischen Schrift und den Konstituti-
onsebenen des Textes - und Kommunikativitdt - Be-
ziehungen zwischen Schrift und den instantiellen
resp. institutionellen Ebenen der Textkonstitution,
der Rahmen- und Moduszuschreibungen - als globa-
le Funktionskreise angesetzt hatte, in denen sich die
Verwendung von Schrift im Film ausloten 148t. Zu
den diegetischen Schriften und Akten des Schreibens
treten so eine ganze Reihe von extra- und metadie-
getischen Schrifteinsétzen, die auch die Instanzen
der Erzdhlung und sogar die institutionellen Rah-
mungen des Films mit aller Deutlichkeit anzeigen.

Scriptura cinematographica: Texttheorie der Schrift in au-
diovisuellen Medien

Beitrage:

Hans Jirgen Wulff: Phatikalitét der Schrift im Film
Michael Schaudig: Schrift im Vorspann

Alexander Bohnke: Die Zeit des Vorspanns

Britta Hartmann: “Die folgende Geschichte ist wahr!” In-
dikation des Fiktionalitdtsstatus durch extradiegetische
Texteinblendungen als Handlungsanweisung

Frank Kessler: Die ungeliebte Kriicke des Laufbildes. An-
merkungen zum Zwischentitel

Hans-Edwin Friedrich: Zur Funktion von Schrift in den
Spielfilmen von ,,Monty Python’s Flying Circus*
Rembert Hiiser: Michael Snows ,,So Is This*

Christoph Rauen: Zur Funktionalisierung von Schrift in
den frithen Filmen Alexander Kluges

Ludger Kaczmarek: ,,Crime Scene Do Not Cross“. Zur
Rolle des gelben Bandes zwischen filmischer Schriftein-
bindung, diegetischer Fokussierung und emotionaler Auf-
merksamkeitslenkung

Ulrich Meurer: DeLillo schreibt Godard, Carson schreibt
Antonioni: Bemerkungen zu einer medialen Translatolo-
gie

Norbert Schmitz: Piere Paolo Pasolinis ,,Filmanthropolo-
gie oder die Schrift der Filmbilder



