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1. Zum Verhältnis von Syntax und Semantik

Dieser Artikel soll einen kurzen historischen Über-
blick über die Entwicklung von Theorien der Syntax 
und der Semantik des Films geben, wobei - mehr aus 
methodischen Gründen als aus sachlichen - Proble-
me der Syntax im Vordergrund stehen. Fragen der 
Semantik werden möglichst im Zusammenhang mit 
der Syntax behandelt, da das Filmbild (die Einstel-
lung) als Komponente einer Konstruktion (z.B. der 
Sequenz) semantisch nicht autonom ist. Eine Seman-
tik des Filmbildes kann nicht einfach nur Semantik 
des photographischen Bildes sein, sondern muß, ne-
ben der Zeitlichkeit dieses Bildes vor allem auch sei-
nen Kontextbezug, einerseits seine Wirkung auf die 
Umgebung, andererseits die Wirkung der Umgebung 
auf das Bild („Kontextabhängigkeit der Bedeutung 
des Filmbildes") mit erfassen [1]. Dieser erzwunge-
ne Umweg, vom Ganzen zum Teil, von der Kon-
struktion zur Komponente überzugehen, erweist sich 
möglicherweise als eine vorteilhafte Methode, da 
durch filmsyntaktische Fragestellungen semantische 
Problemstellungen für das einzelne, isolierte Bild 
aufgeworfen werden, die auch für eine Theorie der 
Photographie produktiv sein können. Nicht umsonst 
kreisen aktuelle Theorien der Photographie um The-
men, die mit spezifischen Defiziten des photographi-
schen Bildes zu tun haben, z.B. dem fragmentari-
schen Charakter der Photographie (das Photo als 
Zeitfragment, Raumfragment, Handlungsfragment 
[2]), dem Problem seiner „Vertäuung mit der Reali-
tät" [3], der Referenz und der Denotation von „re-
cords". Diese Fragestellungen, die auch für eine 
Theorie des Filmbildes relevant sind, führen in neue-
ren Tendenzen der photographischen Praxis, vor al-
lem der „konzeptuellen Photographie", die das Me-
dium selbst thematisiert und ästhetisch / experimen-
tell erkundet, zu Kontextierungsexperimenten ver-
schiedener Art, wie z.B. Serien und Sequenzen [4] 
oder Wort-Bild-Kombinationen [5].

Mit Blick auf den (narrativen) Film verdienen hier 
Photographien, die Menschen in Interaktion zeigen, 

wie z.B. das „newsphoto", besondere Beachtung; 
denn diese zeigen, den Handlungsverlauf fragmen-
tierend, nur einen augenblicklichen Zustand, der 
Ausgangspunkt einer Interpretation ist, die zwangs-
läufig einen (den) Verlauf (re)konstruiert. Interpreta-
tionen beziehen sich auf Situationen, Szenen, Hand-
lungen, Verläufe, nicht auf Zustände, was bedeutet, 
daß in jeder Interpretation das Bild über die gegebe-
nen Daten hinaus interpretiert wird und damit Kon-
textierungen hypothetisch gesetzt werden [6].

Filmbilder zeigen (wie die Photographie) zuerst ein-
mal Sichtbares: sichtbare Dinge, sichtbare Eigen-
schaften dieser Dinge und — über die Photographie 
hinausgehend - sichtbare Veränderungen der Dinge 
oder ihrer Eigenschaften in der Zeit. Aber dieses 
Sichtbare ist auch verstehbar. Bilder interpretieren 
können heißt nicht allein, Dinge sehen, erkennen 
und benennen können, sondern heißt vor allem, das 
Intelligible an ihnen zu erfassen, die Beziehungen 
zwischen den sichtbaren Komponenten des Abgebil-
deten und ihre semiotischen Funktionen [7]. An das 
Sichtbare ist das Intelligible gebunden und realisiert 
sich in ihm. Das Sichtbare als der eigentliche Stoff 
der photographisch-filmischen Reproduktion kann 
selbst schon Gegenstand des Bildes sein und ist auch 
immer ein Teil davon, aber darüberhinaus ist der Ge-
genstand nur interpretierend zu erfassen.

Bildsemantik hat die Aufgabe, die Gesetzmäßigkei-
ten dieser Interpretation zu beschreiben. Dabei ver-
läßt sie aber notwendig ihren eigenen Gegenstand, 
das Bild, und wendet sich der Struktur und den Be-
deutungsmöglichkeiten der abgebildeten Gegenstän-
de und Ereignisse zu: sie wird eine „Semiotik der 
sichtbaren Welt", oder, um es mit Pasolini, der das 
Bild als Schrift der Realität ansah, in einer schönen 
Formulierung zu sagen, eine Semantik der „ge-
schriebenen Sprache der Realität" [8] . Pasolini deu-
tet zugleich auch an, wie man in der schier unendlich 
scheinenden Vielfalt der Ereignisse und Objekte der 
Realität, in die System, Voraussetzung jeder Inter-
pretation bzw. Informationsübertragung, zu bringen 
unmöglich scheint [9], eine erste, für den (erzählen-



den) Film wichtige Systematik finden kann: Es ist 
die menschliche Handlung, die zu untersuchen sei in 
einer „Semiologie der menschlichen Handlungsspra-
che", die „die konkreteste aller möglichen Philoso-
phien" sein würde [10].

Die Handlung, zeitliches Ding (Ereignis), ist der pri-
märe Stoff des erzählenden Films, gleichzeitig ist 
sie, als Relation, als Moment der Bindung verschie-
dener Relationsträger, selbst schon ein syntaktisches 
Phänomen [11].

Sie ist nicht immer nur einfach reproduzierend — in 
einem Bild — wiederzugeben: die gelegentliche 
Diskontinuität logisch zusammenhängender Ereig-
nisse, die fakultative räumliche und zeitliche Dispa-
ratheit der Dinge, die als Relationspartner fungieren, 
erfordern eine isolierende und darum fragmentari-
sche Aufnahme, die erst durch die Kombination mit 
anderen Fragmenten wieder zu einem Sinnganzen 
werden kann.

Der semantische Fragmentcharakter der Photogra-
phie, der — mit einigen Modifizierungen — eben 
auch für das Filmbild gilt, hat syntaktische Konse-
quenzen. Es tauchen Stellen der Unbestimmtheit auf, 
leere Stellen, die nach einer Auffüllung verlangen. 
Diese „Leerstellen" sind für die „Attraktion" der Bil-
der (oder Bild- Text-Kombinationen) verantwortlich, 
dafür, daß sie sich gegenseitig „attackieren" [12] und 
ergänzen. Somit muß die Syntax des Films, oder ge-
nauer: ein Teilsystem der Filmsyntax, eine semanti-
sche Basis besitzen. Diese semantische Basis analy-
tisch direkt, ohne Rekurs auf die Syntax, anzugehen, 
scheint nicht möglich. Der Weg der neueren (nach-
strukturalistischen) Filmsyntax, „Semantik via Syn-
tax" [13] zu betreiben, findet hierin seinen Grund; 
ein weiterer liegt darin, daß eine Orientierung an der 
linguistischen Semantik, z.B. der semantischen 
Komponentenanalyse, für die Filmsemiotik in einem 
ersten Schritt ohnehin nicht möglich scheint.

Die Semantik in der Linguistik, vor allem die struk-
turale Semantik, ist „lexiko- logisch", orientiert an 
lexikalischen Einheiten [14]. Da es im Film nichts 
gibt, was dem Wort oder dem Morphem (-Inventar) 
der natürlichen Sprachen entspricht [15], ist eine di-
rekte Orientierung an den Methoden der linguisti-
schen Semantik unmöglich, die Filmsemantik muß, 
von oben nach unten analysierend, sich „an der ge-
samten Aussage" orientieren [16].

Ein dritter, vielleicht der wichtigste Grund ist darin 
zu sehen, daß es keine intra-semiotischen Translatio-
nen im Film gibt. Die linguistische Semantik be-
schreibt ja die Bedeutungen sprachlicher Zeichen 
durch ihre Übersetzungen in Komplikationen aus 
einfacheren sprachlichen Zeichen und darüber hin-
ausgehend, in aus der Sprache gewonnene konstrukt-
sprachliche Zeichensysteme, die noch viel mit der 
Ausgangssprache gemein haben und diese interpre-
tieren [17]. Die natürlichen Sprachen sind semioti-
sche Systeme, die sich selbst interpretieren können 
[18]. Dagegen stellt sich das Filmverständnis, wie 
Barthes in einem frühen Aufsatz zur Signifikation 
im Film feststellt, nur über das „Relais der artikulier-
ten Sprache" dar: „le signifie filmique ne peut s'ob-
jectiver en dehors d'un autre systeme semantique, 
qui est la langue elle-meme" [19].

Anders als die Sprache ist der Film nicht selbstinter-
pretierend, daher muß Filmsemantik die Bedeutun-
gen von Zeichen im Film in einer intersemiotischen 
Translation [20] beschreiben. Beschreibungsmittel 
können zuerst natürliche Sprachen, dann aus ihnen 
entwickelte Konstruktsprachen sein. Damit entsteht 
das Problem, die Übersetzungsbeziehungen zwi-
schen dem interpretierten und dem interpretierenden 
System [21] zu untersuchen, d.h. die Struktur des 
Films mit der Struktur der Sprache in Beziehung zu 
setzen. Ein solcher „Rapport" zwischen semioti-
schen Systemen ist" selbst semiotischer Natur" [22]. 
Die Korrelation zwischen Sprache und Film ist aller-
dings unvollständig: man kann in beiden Systemen, 
die von unterschiedlichen Mitteln Gebrauch machen, 
nicht dasselbe sagen, es gibt keine echte Synonymie 
zwischen semiotischen Systemen [23]. Die Reich-
weite (wovon man „sprechen" kann) und die Art und 
Weise, in der von etwas gehandelt wird, ist in beiden 
Systemen verschieden: weder kann man alles fil-
misch ausdrücken, was man sprachlich sagen kann, 
noch kann man alles verbalisieren, was filmisch dar-
stellbar ist. Hier kommt eine echte nonverbale Se-
mantik als Teil der Filmsemiotik in den Blick, in der 
es „intelligible" Momente gibt, die trotzdem nicht 
„traduisibel" sind [24].

Eine weitere Komplikation entsteht dadurch, daß 
eine dyadische Korrelation von Sprache und Film 
nicht möglich ist. Nötig ist ein Bezugssystem, das 
als Vergleichsgröße (tertium comparationis) fun-
giert. Koch schlägt vor, allgemeine Zeichenmodelle 
als Bezugssysteme anzusetzen [25]. Danach gibt es 
aber die Möglichkeit triadischer Strukturbeschrei-



bungen, in denen die Struktur von Realitätsbereichen 
(z.B. dem menschlichen Handeln) und die Struktur 
ihrer sprachlichen und filmischen Repräsentations-
möglichkeiten systematisch zueinander in Bezie-
hung gesetzt werden [26]. Endlich läßt sich hier an 
einen Übergang zu einer Psychosemiotik denken, in 
der Prozesse der Wahrnehmung, der Kognition und 
der Repräsentation der Realität in spezifischen se-
miotischen Systemen untersucht werden: „Itwould 
be odd indeed if any purely formal analysis of film 
turned out to be psychologically significant indepen-
dent of general facts about human perception" [27].

2. Syntax

Morris (1938) teilte die Wissenschaft „Semiotik" in 
die drei Teildisziplinen „Syntax", „Semantik" und 
„Pragmatik". Diese Einteilung ist heute ebenso pop-
ulär wie problematisch [28]. Morris selbst re-
lativierte sie schon wenige Jahre später, einerseits 
„to emphasize the unity of semiotic rather than break 
each problem into its prag- matical, semantical, and 
syntactical components" [29], andererseits, weil 
„these terms have already taken on an ambiguity 
which threatens to cloud rather than to illumine the 
problems of this field" [30[. Problematisch ist aber 
vor allem der reduk- tionistische Zug dieser Glieder-
ung, wie er in der Definition der Syntax zum Aus-
druck kommt: „syntactics deals with combinations 
of signs without regard for their specific significa-
tions or their relation to the behavior in which they 
oc- cur" [31]. Dies bedeutet eine klare Trennung der 
Disziplinen, die eine sachliche Getrenntheit der Ge-
genstände voraussetzt, die aber de facto in der Reali-
tät für semiotische Systeme nicht gegeben ist, wenn 
es sich nicht gerade um „simple systems" handelt.

Die letzendliche Untrennbarkeit von Syntax und Se-
mantik und schließlich von Semantik und Pragmatik 
ist einer der entscheidenden. Faktoren, die für die 
Flut neuer Grammatikkonzeptionen in der heutigen 
Linguistik verantwortlich sind. So gesehen ist die — 
1938 formulierte — Behauptung von Morris, die 
Syntax sei „der am besten entwickelte Zweig der Se-
miotik" [32] zu relativieren: Morris sagt dies mit 
Blick auf die formale Syntax in Linguistik, Logik 
und Mathematik; an solche von der Sprache sehr 
verschiedene semiotische Systeme, wie es die Syste-
me der visuellen Kommunikation sind und speziell 
der Film, denkt Morris dabei nicht.

Das Scheitern aller bisherigen Versuche zu einer 
Syntax des Films ist auf eine besondere Eigenschaft 
des Films zurückzuführen, die ihn entscheidend von 
anderen semiotischen Systemen, besonders den na-
türlichen Sprachen, unterscheidet: er ist ein extrem 
kompliziertes semiotisches System, das gleichzeitig 
eine größere Zahl heterogener Systeme in seinem 
materiellen Substrat, dem Bild, reproduzieren, syn-
taktisch organisieren und semantisch nutzen kann.

Im Gegensatz zu den natürlichen Sprachen, deren 
Artikulation [33] vor allem hierarchisch - oder ,pla-
nar' - ist, ist die Artikulation des Films sowohl pla-
nar als auch ,stratal', d.h. nach Schichten' gegliedert. 
Die „Mehrschichtigkeit der Struktur einer Sequenz 
erlaubt, daß auf verschiedenen Schichten, denen ver-
schiedene Zeichensysteme zugeordnet werden kön-
nen, verschiedene „Grammatiken" verschiedene syn-
taktisch-semantische Strukturen erzeugen, die in ei-
ner ersten Phase der Analyse unabhängig voneinan-
der betrachtet werden; danach wird die Zuordnung 
dieser Strukturen betrachtet: auf dieser Ebene der 
Analyse erscheint die Sequenz als integriertes mehr-
schichtiges und strukturell abgeschlossenes (=relativ 
autonomes) Syntagma" [34].

Ähnlich hat dies auch schon Eisenstein gesehen: 
„Shot is linked to shot... through a simultaneous ad-
vance of a multiple series of lines, each maintaining 
an indepen- dent compositional course and each con-
tributing to the total compositional course of the se-
quence" [35].

Diese „orchestrale" und „plurisemiotische" Struktur 
des Films [36] ist eine Form der Komplikation syn-
taktischer Strukturen, die filmspezifisch ist und kei-
ne Parallele in den natürlichen Sprachen hat; diese 
Tatsache hat entscheidende methodische Konse-
quenzen für die Syntax des Films: „Compound signs 
are causing especially great difficulties to investiga-
tors in this domain. For, at least at the moment, se-
miotic scientists have not sufficiently sensitive in-
struments at their disposal to permit them to bring 
about the joining of many substances into an organic 
unity. The appearance of Compound signs in their 
sphere of interest points to the necessity to take up 
these new problems" [37].

Mangels anderer Möglichkeiten ist eine Orientierung 
an linguistischen, logischen und mathematischen 
Syntaxtheorien zwar nötig, aber wegen der grund-
sätzlichen Verschiedenheit von sprachlicher und fil-



mischer Syntax auch grundsätzlich problematisch. 
Wenn es überhaupt Beziehungen zwischen sprachli-
cher und filmischer Syntax gibt, müssen diese auf 
sehr abstrakter Ebene gesucht werden: „Oberflä-
chenanalogien" gibt es nicht.

2.1 Phasen der Filmsyntax

Untersuchungen der syntaktischen Struktur des 
Films sind unvermeidlicherweise Teil der Filmtheo-
rie seit ihrem Beginn. Diese Untersuchungen zur 
Filmsyntax können mit einigem Aufwand sehr diffe-
renziert klassifiziert werden, für unsere Zwecke 
reicht aber eine Gliederung aus, die auf nur wenigen 
Aspekten beruhend eine grobe Ordnung in den Be-
reich bringt.

2.1.1 Montagetheorie

Alle Filmtheorien vor der Entwicklung des Tonfilms 
enthielten als zentrale Komponente eine Theorie der 
Montage. Die Montagetheorie kann — bewußt 
mehrdeutig — „präsemiotisch" genannt werden. Ei-
nerseits liegt sie zeitlich vor der eigentlich ,semio-
tisch' zu nennenden Phase der Filmtheorie, anderer-
seits ist sie aber schon auch eine Bewegung auf die 
Semiotik hin: sie behandelt Fragen der Filmsyntax. 
Daher ist es nicht verwunderlich, wenn gerade die 
russischen Semiotiker immer wieder auf die Forma-
listen und vor allem auf Eisenstein zurückkommen 
und sie als ihre eigenen Vorläufer in der Entwick-
lung der Semiotik in der Sowjetunion ansehen [38].

In der Montagetheorie wurde die Einstellung übli-
cherweise als ein Baustein der Filmkomposition an-
gesehen, der, dank gewisser Beziehungen zu den 
umgebenden Bausteinen, sich mit diesen zusam-
menschließend eine nächstgrößere Einheit, die Mon-
tagesequenz, konstituieren kann. Formuliert man 
dieses Phänomen so wie hier, liegt die Analogie zur 
Sprache, in der sich „Worte" dank gewisser Bezie-
hungen zueinander zu größeren Einheiten wie dem 
„Satz" zusammenschließen, auf der Hand. Von die-
ser Analogie geleitet und verführt [39], versuchten 
die frühen Theoretiker, allen voran die Formalisten, 
die Montage als „eine Art Syntax des Films" begrei-
fend, die Sequenz als „Filmsatz" [40] oder „Monta-
ge-Satz" [41] zu beschreiben und das „Filmkunst-
Abc" von seinen „primitiven Grundsätzen" [42] bis 
hin zur „Grammatik des Films" [43] zu erfassen. 

Eingeführt von den Formalisten ist semiotisch-lin-
guistische Terminologie, wie z.B. der Ausdruck 
„Syntax" [44], in der Filmtheorie seit Ende der 20er 
Jahre gebräuchlich.

Und doch: Trotz einer erfreulich großen Anzahl gu-
ter Beobachtungen und gelungener praktischer Er-
probungen (in den Filmen der russischen Theoreti-
ker) ist es nie gelungen, eine wissenschaftlich akzep-
table kohärente Systematik in der Montage zu entde-
cken: die Analyse abstrahiert zumeist nicht weit ge-
nug, und sie kann es nicht, da die Analyseinstrumen-
te nicht genug entwickelt sind. Die Systematisie-
rungen scheitern vor allem an der Heterogenität des 
Films, seiner mehrschichtigen Kompliziertheit, die 
einzig von Eisenstein beharrlich in sehr verschiede-
nen Konzeptionen der Montage und einer großen 
Zahl von Einzeluntersuchungen verschiedener Phä-
nomene angegangen wird; alle anderen Theoretiker 
bleiben auf halbem Wege stecken, wenn sie versu-
chen, dieser Kompliziertheit klassifikatorisch Herr 
zu werden; oder sie verharren in letztlich doch ober-
flächlicher Linguistisierung des Films [45].

Ein Beispiel für die klassifikatorische Richtung der 
Montagetheorie ist Timoschenko (1928), der wie 
Kuleschov [46] Montage als „Methode der Vereini-
gung und Aneinanderreihung verschiedener Bilder" 
versteht, wobei jede Art der Montage auf verschie-
denen Prinzipien aufgebaut sei [47]. Es ist aber für 
die klassifikatorische Montagetheorie typisch, daß 
sie nicht Methoden, damit Prozesse oder Operatio-
nen, beschreibt, sondern versucht, an Filmbeispielen, 
also an Resultaten des methodischen Operierens, 
verschiedene übergreifende Merkmale klassifikato-
risch zu erfassen. Der Gedanke des Prozessualen 
verschwindet in der Praxis der Analyse.

Arnheim kritisierte Timoschenkos Montagetheorie 
als „wenig befriedigend. Es ist eine bloße, recht un-
vollständige und unsystematische Aufzählung von 
Faktoren, die zum Teil logisch nicht nebeneinander 
sondern untereinander gehören"[48]. Die differen-
zierteste klassische Taxonomie der syntaktischen 
Formen des Films ist dann schon Arnheims Eintei-
lung [49], die, ohne vollständig sein zu wollen, in 
brauchbarer Systematik mehr Formen erfaßt als die 
spätere ,,große Syntagmatik" von Christian Metz, die 
allerdings auch andere und weitere Zielsetzungen 
verfolgt.



2.1.2 Strukturalistische Filmsyntax 
2.1.2.1 Die „große Syntagmatik"

Folgen von Einstellungen, die eine strukturelle Ein-
heit bilden, werden in der Filmtheorie 
„Sequenz"[50] genannt. Die Sequenz ist die syntak-
tische Einheit des Films par excellence und ent-
spricht daher ihrem Status nach, nicht aber in der 
syntaktischen Form, dem Satz in der Sprache. Die 
Abgrenzung der Sequenzen im Fluß der Bilder ge-
staltet sich in der Regel sehr schwierig, da die die 
Ganzheit der Folge definierenden Eigenschaften he-
terogener Natur sein können und dadurch, daß sie 
sich überlagern und überlappen können, zu einer 
Mehrzahl von Abgrenzungsmöglichkeiten führen, 
die miteinander konkurrieren. Abgrenzungskriterien 
können Kategorien des Abgebildeten sein, wie z.B. 
„Handlungseinheit" oder Sprünge in der Abbildung, 
wie „Zeitsprung" und „Ortssprung"; sie können 
durch filmische Mittel, wie z.B. die Mittel der filmi-
schen Punktuierung [51] oder durch filmische Glie-
derung von Einheiten, wie z.B. die Basen der Alter-
nation, gegeben sein; schließlich können sie auch 
Einheiten der Perzeption oder der Kognition sein.

„Segmentierung" bezeichnet normalerweise eine 
Analyseprozedur eines Analysierenden, seine Glie-
derung des Textes in Segmente. Dieser Prozedur 
entspricht aber eine unbewußt bleibende Gliede-
rungstätigkeit des Zuschauers, der notwendig im 
Rahmen seiner Perzeptions- und Interpretationsar-
beit den Fluß der Bilder gliedert und damit über Zu-
sammengehörigkeit und Zusammenhang bzw. Gren-
zen, Brüche und Sprünge urteilt [52].

Das Problem der Segmentierung ist daher in einer 
Filmsyntax zentral. Als erster Filmsemiotiker behan-
delte Metz das Problem der Segmentierung des fil-
mischen Textes nach „großen", filmspezifischen 
syntagmatischen Einheiten und stellte, durchaus im 
Anschluß an die klassischen Montagetheorien, eine 
Liste von Sequenztypen auf, die er „Syntagmen" 
nannte [53]. Er charakterisierte die Syntagmen durch 
eine Reihe von übergreifenden Strukturprinzipien, 
von denen zumindest einige die Ganzqualität der Se-
quenz konstituieren sollen, durch die sie sich gleich-
zeitig auch voneinander unterscheiden.

Diese Doppelnatur der Merkmale, gleichzeitig kon-
stitutiv und differenzierend zu sein, legt ein in der 
Linguistik übliches Verfahren nahe, das darin be-
steht, die Differenzen der Merkmale zu systematisie-

ren und so zu einer Klassifikation der Formen zu ge-
langen. (Vorbild ist hier vor allem die Phonologie).

Diesen Schritt vollzieht Metz mit der zweiten Versi-
on seiner „Syntagmatik" [54], die
für lange Zeit der paradigmatische Beitrag der Film-
semiotik zu Fragen der Filmsyntax bleibt und die, 
andere Ansätze überschattend [55], zu einer Art 
Standardanalyseinstrument wird, das aber auch nicht 
unumstritten bleibt. Die Kritik richtet sich gegen so 
viele Aspekte der Metzschen Theorie, daß es nicht 
möglich ist, alle hier anzuführen [56]. Die wichtigs-
ten Kritikpunkte scheinen mir folgende zu sein:

— Die Syntagmatik ist eine Taxonomie syntakti-
scher Einheiten, sie ist keine Syntax. Sie geht nicht 
in die Struktur der Sequenz hinein, wie es die Se-
quenzanalysen zumindest im Ansatz versuchen, sie 
ist damit nur ein Teilstück zu einer Syntax des 
Films, ein Ausgangspunkt. Metz selbst hält sie aller-
dings für einen „Code" und glaubt darüberhinaus, 
daß eine Syntax des Films im strikten Sinne unmög-
lich sei.

— Bei einem Vergleich zwischen einer nach „intui-
tiven" Gesichtspunkten durchgeführten Analyse ei-
nes Films nach „Sequenzen" und einer nach Metz 
durchgeführten Analyse nach „Syntagmen" muß 
man häufig feststellen, daß beide Gliederungen nicht 
immer korrespondieren: einer „Sequenz" entspre-
chen des öfteren zwei oder mehr „Syntagmen" oder 
umgekehrt. Die Syntagmatik ist also keine Theorie 
der Filmsequenz im engen Sinn. Das ist leicht zu be-
gründen. Bei einer „intuitiven" Gliederung eines 
Films in „Sequenzen", also in relativ eigenständige 
und zusammenhängende Folgen von Einstellungen, 
läßt man sich gewöhnlich von einer großen Zahl 
nicht leicht zu explizierender Gesichtspunkte leiten, 
die kaum systematisierbar erscheinen. Dieses Vorge-
hen hat einen Vorteil und einen Nachteil. Der Vor-
teil besteht darin, daß dem Analysierenden auf Dau-
er kaum irgendein Einheiten konstituierendes bzw. 
abgrenzendes Prinzip entgeht, der Nachteil aber dar-
in, daß das Resultat eine ungeordnete Sammlung he-
terogener Prinzipien zu bleiben droht, in der keine 
Ordnung und kein Zusammenhang zu finden ist: dies 
war ja schon das Dilemma der klassischen Montage-
theorien.

Metz geht dagegen ganz systematisch vor: er be-
grenzt die Zahl der Merkmale und er führt sie suk-
zessiv als neue Differenzierungskriterien ein. Bei 



diesem Verfahren liegen die Probleme u.a. in der 
Strategie des Vorgehens selbst. Während eine Mon-
tagetheorie sich mit einer partiellen Systematisie-
rung zufrieden geben mag, dafür aber eine Vielzahl 
struktureller Prinzipien erfassen kann, ist eine stren-
ge Taxonomie syntagmatischer Formen von vorn-
herein reduktiv: Die Heterogenität der syntaktischen 
Prinzipien verlangt eine starke Reduktion der Zahl 
der Merkmale, die auch durch den Zwang zu ihrer 
Korrelation im Rahmen des Klassifikationssystems 
gegeben ist; Merkmale, die sich nicht einfügen, wer-
den als irrelevant betrachtet. Die Frage ist folglich, 
wie weit die Reduktion der Merkmale gehen darf, 
ohne daß sie destruktiv wird. Es besteht nämlich die 
Gefahr, daß nur ein Ausschnitt aus der gesamten 
Menge der Möglichkeiten filmischer syntagmati-
scher Formen erfaßt wird
— und die Tatsache, daß die „Syntagmatik" nicht 
immer mit den Segmentierungen von Zuschauern 
(Perzeptionsurteilen also) übereinstimmt, ist ein In-
diz dafür, daß genau dies der Fall ist. Da aber für 
eine Klassifikation die Systematisierung der Merk-
male notwendig ist, erhebt sich die Frage, ob unter 
diesen Voraussetzungen eine Sequenztheorie über-
haupt taxonomisch sein kann! Weiterhin sind für 
eine
Taxonomie die differenzierenden Merkmale rele-
vant, aber diese müssen nicht konstitutiv sein. Und 
diese Tatsache begründet eine entscheidende Schwä-
che der Syntagmatik, in der die sekundären Merk-
male, die Kriterien zur Unterscheidung von syntag-
matischen Typen sind, dominieren, während die pri-
mären oder konstitutiven Merkmale, die Einstel-
lungsfolgen den Sequenzstatus verleihen, eine peri-
phere Rolle spielen; sie werden in der Argumentati-
on von Metz z.T. zwar erwähnt, kommen aber in der 
Klassifikationsstruktur nicht vor. So verdanken bei-
spielsweise die narrativen Syntagmen „Szene", „Se-
quenz" und „Episodensequenz", sowie die „Planse-
quenz", ihren Sequenzstatus häufig der Tatsache, 
daß sie einen ganzheitlichen Handlungszusammen-
hang repräsentieren, aber dieses konstitutive Merk-
mal spielt in der Klassifikation dann keine Rolle. 
Die sekundären Merkmale dagegen, wie „Ungeglie-
dert" vs. „Gegliedert" oder „Kontinuität" vs. „Dis-
kontinuität", besitzen keine sequenzkonstitutive 
Funktion, sie sind nur differenzierende Merkmale 
verschiedener Arten und Weisen der filmischen Re-
präsentation. Mit diesen Merkmalen lassen sich zwar 
Formen unterscheiden, aber man kann mit ihnen 
nicht erklären, warum eine Folge eine Form (Se-
quenz) ist [57].

Wenn wir einen möglicherweise partiellen klassifi-
katorischen Ansatz akzeptieren wollen, stellt sich 
zumindest noch die Frage, ob gerade diese Art der 
Klassifikation, die durch eine Sukzession von Di-
chotomien zu einer hierarchischen Baumstruktur 
führt, für diesen Gegenstand adäquat ist. Und 
schließlich, Adäquatheit vorausgesetzt: Ist dieses 
Klassifikationsverfahren richtig durchgeführt? — 
Beide Fragen sollen im Zusammenhang mit der Un-
tersuchung der Alternation später wieder aufgenom-
men werden.

Halten wir erst einmal fest, daß die „Filmsyntax" in 
der strukturalistischen Phase der Filmsemiotik vor 
allem, allerdings nicht ausschließlich, taxonomisch 
ist, was durch die Orientierung an taxonomischen 
linguistischen Theorien erklärbar ist; gleichzeitig 
wahrt sie dadurch auch eine gewisse Kontinuität der 
Entwicklung von der Montagetheorie her. Eine 
„Syntax" im strikten Sinn gibt es in dieser Phase 
noch nicht, dazu sind die Syntaxtheorien der struktu-
ralen Linguistik einerseits zu schwach, andererseits 
aber auch zu spezifisch sprachgebunden.

Damit ist schon ein anderer wichtiger Punkft ange-
sprochen: Die Orientierung an der Linguistik führte 
in dieser Phase mitunter zu einer Art „negativer Lin-
guistik des Films", d.h. die Texte lesen sich gele-
gentlich so, als fragten sich die Autoren, was der 
Film, verglichen mit der Sprache, alles nicht ist (hat 
- kann), statt den Mechanismus der filmischen Kom-
munikation selbst zu untersuchen.

Der Endpunkt der Entwicklung einer strukturalen 
Filmsyntax ist 1973 mit einem schon etwas resi-
gniert wirkenden Artikel von Metz erreicht, in dem 
er feststellt: „II faut reconnaitre que le langage cine-
matographique, au depart, donne l'impres- sion insi-
stante d'etre immaitrisable en termes formels. (. . .) 
Le s6miologue du cin6ma a pour lui une sorte d'ins-
piration generale (...) qui lui vient de la linguisti- 
que, mais aucun des concepts techniques de la lin-
guistique ne peut l'aider direc- tement dans le detail 
de son travail, aucune notion opöratoire de la lin-
guistique n'est applicable teile quelle à l'étude du ci-
néma" [58].

Eine Orientierung an nicht strukturalistischer Lin-
guistik scheint nicht möglich, vor allem aus zwei 
Gründen:



„1) L'absence de toute unité discrete (=élément syn-
taxique, dans une perspective générative) qui serait 
commun à tous les films, donc propre au cinéma, et 
qu'une formalisation pourrait concatener avec 
d'autres; l'absence de toute instance qui rassemble-
rait un peu au morphème, ou au formant; de tout al-
phabet (vocabulaire), qu'il soit terminal ou nontermi-
nal. (...)

2) L'absence de tout critère de grammaticalité. On ne 
peut pas imaginer une suite de plans, si saugrenue et 
insolite soit-elle, dont le natif (le spectateur habitue 
au cinéma) dirait: 'ceci n'est pas un film', ou 
même: ,ceci n'est pas un film bien formé'" [60].

Abwesenheiten . . . Linguistik . . . negativ. Aber ge-
gen beide Argumente, die ernst genommen werden 
müssen, da sie mit einer bestimmten Sehweise, die 
zu kritisieren und zu überwinden ist, verbunden sind, 
gibt es Gegenargumente. Beginnen wir mit dem 
zweiten, weil es einfacher ist. Wir vergleichen einen 
Film wie „Citizen Kane" mit einem Film, den ein 
Blinder hergestellt hat, indem er aus einer großen 
Urne, die mit Einstellungen aus hunderten von Fil-
men inklusive Verschnittmaterial gefüllt ist, Einstel-
lungen frei gewählt hat und diese zu einer Einstel-
lungsfolge, die ohne Zweifel einem bestimmten Be-
griff von „Film" noch genügt, verbunden hat. Sicher-
lich entstehen da und dort Beziehungen zwischen 
den Bildern, und die Bilder selbst sind zumeist auch 
irgendwie verstehbar, interessant, etc. Aber in dieser 
Zufallsproduktion (für die der Blinde garantieren 
soll) stellt sich nichts ein, was eine Kontinuität se-
mantischer Momente über zwei bis drei Bilder hin-
aus garantiert: alle gedankliche Arbeit, die in die 
Produktion der Bilder eingegangen ist, wird spätes-
tens nun im Chaos zerstört. Dagegen ist „Citzen 
Kane" ein strukturell hochkomplexer Film, der ein 
hohes Maß an semantischer (auch verbalisierbarer) 
Information enthält, bei aller Kompliziertheit der Er-
zählstrategie schafft der Rezi Rezipient immer noch 
Ordnung in diesem Puzzlespiel. Der „Zufallsfilm" 
dagegen ist vor allem chaotisch, er besitzt weniger 
„Form", übermittelt weniger (semantische!) Infor-
mation, ist kaum memorierbar. So etwas „Einfaches" 
wie eine Geschichte, die eine strikte semantisch-
konzeptuelle Kontinuität verlangt, stellt sich nicht 
ein, da sie nicht durch Zufall Zustandekommen 
kann; erst recht nicht eine so komplizierte Erzähl-
weise wie die in „Citizen Kane", die, da sie kompli-
ziert ist, auch strukturiert ist. Manchmal sieht Kom-
pliziertes chaotisch aus. Aber der Unterschied be-

steht darin, daß Kompliziertes strukturiert werden 
kann und Chaotisches amorph bleiben muß.

- Das Problem der Einheiten der Syntax und der 
Möglichkeit einer Syntax des Films überhaupt wird 
ausführlicher im zweiten Teil dieses Referates be-
handelt.

2.1.3 „Neue" Filmsemiotik

In der Frühzeit der Filmsemiotik dominierte eindeu-
tig die strukturalistische Semiologie. Diese orientier-
te sich an der klassischen strukturalen Linguistik und 
versuchte, spezifische Modelle, Konzepte und Me-
thoden der Linguistik für die Analyse nichtverbaler 
semiotischer Systeme nutzbar zu machen. Daß die 
Filmsemiotik mit einer strukturalistischen Phase be-
gann, ist ein historisches Faktum, das hier nicht wei-
ter thematisiert werden soll. Es ist nur wichtig zu be-
merken, daß „Filmsemiotik" als Disziplin nicht mit 
je spezifischen Konzeptionen theoretischer Art ver-
wechselt werden darf [61]. Die aktuelle Lage der 
Disziplin ist aber durch diese Geschichte der Diszi-
plin gekennzeichnet: Wissenschaftliche Praxis ist 
vor allem Kommunikation, sie kann nur existieren 
im kommunikativen Austausch der Ideen. Keine 
Wissenschaft entsteht im Vakuum, keine wissen-
schaftliche Arbeit ist möglich ohne Bezug auf vor-
hergehende Arbeit und vorliegende Ergebnisse, ohne 
Kontroverse, Kritik und Weiterentwicklung aus der 
Kritik heraus.

Unter der Voraussetzung, daß die strukturalistische 
Filmsemiotik (vor allem außerhalb der Disziplin) als 
paradigmatisch gilt, kann es sich keine wissenschaft-
liche Untersuchung erlauben, auf die durch die 
strukturalistische Filmsemiotik propagierten Kon-
zeptionen keinen Bezug zu nehmen. Der Zwang zu 
dieser Auseinandersetzung, die nur kritisch sein 
kann, hat auch seine positive Seite; denn wenn es 
dieser Kritik gelingt, die Grenzen der strukturalen 
Semiologie aufzuzeigen, ist auch das Problembe-
wußtsein geschaffen für neue Fragestellungen und 
neue Antworten. Als die strukturalistische Semiolo-
gie begann, das Instrumentarium der strukturalen 
Linguistik in der Analyse des Films anzuwenden, 
war dieses in der Linguistik selbst schon weitgehend 
überholt, seine Leistungsfähigkeit infrage gestellt. 
So ist es nicht erstaunlich, daß sich nach einer ersten 
Phase von ca. 1964 bis 1974 die Grenzen der struk-



turalistischen Konzeptionen gezeigt hatten und die 
Entwicklung ins Stocken geriet.

In dieser Zeit entstand eine Reihe neuer Tendenzen, 
die gelegentlich mit dem Etikett „neue Filmsemio-
tik" versehen waren und einen „Bruch" mit der nun 
schon „klassisch" genannten Filmsemiotik propa-
gierten [62]. Die wichtigsten Tendenzen scheinen 
mir folgende zu sein:

1. Textanalyse. Die Suche nach einer,Grammatik 
des Films" trat in den Hintergrund, nachdem 
sich die Überzeugung durchgesetzt hatte, daß 
eine Syntax sensu stricto des Films unmöglich 
sei. In den Vordergrund trat die Beschäftigung 
mit dem filmischen Text („analyses textuelles 
[63]), die zwei verschiedene Tendenzen auf-
weist: a) die breitere,eher hermeneutische Rich-
tung,diez.T. auch psychoanalytische Theoriean-
teile integrierte [64] und b) eine texttheoretische 
Tendenz mit einer Orientierung an linguisti-
schen Texttheorien, Pragmalinguistik, etc. [65].

2. Kritik strukturalistischer Filmsemiotik mit dem 
Ziel der Überwindung dieser Konzeptionen. 
Zum Teil an einzelnen Problemen entwickelte 
detaillierte Kritiken und evtl. Weiterentwicklun-
gen [66].

3. Genetische Ansätze, die filmhistorische Theori-
en dadurch komplettieren, daß sie versuchen, die 
Gesetzmäßigkeiten der Ausdifferenzierung se-
miotischer Systeme in ihrer historischen Ent-
wicklung zu beschreiben [67].

4. Orientierung an neueren linguistischen Konzep-
tionen, z.B. an generativer Grammatik, generati-
ver Semantik, Kasusgrammatik, Dependenz-
theorie [68].

5. Orientierung an nichtlinguistischen semiotischen 
Theorien, z.B. an Peirce [69]. Diese Liste ist un-
vollständig, sie hebt einige mir wichtig erschei-
nende Tendenzen hervor. Bemerkenswert ist, 
daß sie sich nicht gegenseitig ausschließen müs-
sen, sondern kombinierbar sind und sich so 
komplettieren können. Eine sehr positiv einzu-
schätzende Entwicklung, die fast mit allen auf-
geführten Tendenzen zusammengeht, ist die Zu-
nahme empirischer Untersuchungen und Analy-
sen von Sequenzen, vor allem stimuliert durch 
viele verdienstvolle Untersuchungen von Bel-
lour [70], und die ihnen folgenden Untersuchun-
gen ganzer Filmtexte, die unter einer Vielzahl 
von Fragestellungen durchgeführt werden [71], 
gelegentlich, um eine „neue Reflexion der Film-

sprache" zu ermöglichen und eine Überprüfung 
alter theoretischer Konzeptionen [72].

Filmtheorien sind üblicherweise Kopfarbeit an einen 
Material, das nur noch schwach in der Erinnerung 
gegeben ist; auch der versierteste Filmanalytiker 
wird sich über das Ergebnis wundern, wenn er ein 
Gedächtnisprotokoll eines Films oder nur einer kom-
plizierten Sequenz erstellt und es dann mit dem Aus-
gangsmaterial vergleicht: Die Wiedergabe ist in der 
Regel stark deformiert, nicht allein reduziert, son-
dern auch verformt bis verfälscht durch Voreinge-
nommenheiten (auch theoretische!), die die Rezepti-
on immer beeinflussen [73]. Daher kann Salts Be-
merkung nur unterschrieben werden:

„A few hours with a film on a moviola is always 
more instructive than watching a second Screening 
of it, and then retiring to an armchair and letting 
one's imagination run riot" [74].

Im Zusammenhang mit der Filmanalyse wurde 
zwangsläufig auch dem Problem der Beschreibbar-
keit und Zitierbarkeit filmischer Texte größere Auf-
merksamkeit gewidmet. Der Filmtext ist weder voll-
ständig beschreibbar, noch ist eine Beschreibung 
ohne gleichzeitige Interpretation möglich; er ist 
„nichtzitierbar", ein Gegenstand, der sich dem Zu-
griff der Beschreibung immerzu entzieht [75]. Filme 
sind letztlich nur zitierbar von Filmen. Die Konse-
quenz daraus ist, daß die Wissenschaft beginnen 
muß, sich des Films selbst als Mittel der Forschung 
versichernd, „Filmtheorie filmisch" zu betreiben. 
Erste Ansätze hierzu sind u.a. Farockis / Engströms 
„Erzählen" und Burchs „Correction please or how 
we got into pictures" [76].

3. Fragment einer Filmgrammatik

Im letzten Teil dieses Artikels will ich versuchen zu 
zeigen, wie die beiseite geschobenen Probleme einer 
Filmgrammatik heute doch wieder — und hoffent-
lich mit Erfolg — behandelt werden können. Dabei 
greife ich eine Form des Films heraus, deren Bedeu-
tung für seine Entwicklungsmöglichkeiten gar nicht 
überschätzt werden kann: die Alternation.



3.1 Alternation

Die Alternation ist eine der produktivsten Formen 
des Films, eine „fundamental form of cinematic lan-
guage, very often invoked but so seldom studied" 
[77]. Die nachfolgende Skizze soll zumindest einen 
Eindruck davon vermitteln, welche Formmöglich-
keiten für den Film mit diesem einfachen syntakti-
schen Prinzip gegeben sind.

3.1.1 Alternation: Homogene vs. heterogene, spe-
zifische vs. nichtspezifische (Teil)systeme des 
Films bzw. der Filmsyntax

Der Film ist ein heterogenes semiotisches System, 
ein Systemoid oder System aus Systemen. Solche 
komplizierten Systeme verwehren sich einem ein-
heitlichen und direkten Zugriff, sie können nicht als 
ein System beschrieben werden, sondern müssen in 
der Analyse auf eine Komplikation aus einfacheren 
Systemen zurückgeführt werden. Nur die homoge-
nen Teilsysteme sind formal beschreibbar; die Kom-
plikation wird im nächsten Schritt beschrieben durch 
die Korrelation dieser Teilsysteme im Gesamtzu-
sammenhang des Systemoids.

Die Alternation ist ein syntaktisches Prinzip und ein 
Teilsystem der Filmsyntax. Soweit sie ein echtes 
Teilsystem des Films ist, ist dieses auch kompliziert 
und spezifisch. Erst die nichtkomplizierten — homo-
genen — Teilssysteme der Alternation sind nicht-
filmspezifisch, was erklärt, daß es auch außerhalb 
des Films Alternation gibt. Metz irrt, wenn er die Al-
ternation als eine filmspezifische Struktur betrachtet, 
die als Komponente des „Codes der GS" von ande-
ren Systemen, z.B. der Literatur, nur „ausgeliehen" 
wurde [78]. Tatsächlich gibt es Alternationen schon 
lange vor dem Film, in der Dichtung wie in der Er-
zählung, nicht nur in der Literatur, auch in der Mu-
sik; überhaupt in allen Künsten, deren Ausdrucks-
materie zeitlich ist [79].

„Alternation" ist eine Form linearer (An-)Ordnung 
von Komponenten, die keine anderen Voraussetzun-
gen hat als die Linearität und die Möglichkeit der 
Rekurrenz oder Wiederaufnahme von Einheiten. So-
weit von einem semiotischen System diese Bedin-
gungen erfüllt werden, ist Alternation grundsätzlich 
möglich. In jedem spezifischen System aber, in dem 
Alternation eine Form ist, muß sie sich eingliedern 
und wird durch Komplikation spezifisch. Daher sind 

Alternationen in verschiedenen Systeme verschieden 
zu beschreiben, sie sind formal und vor allem funk-
tional jeweils verschieden.

3.1.2 Alternation in der Syntagmatik

Die „GS" sagt uns wenig über Alternation. Es gibt 
dort zwei verschiedene Formen, das alternierte Syn-
tagma und das parallele. Das alternierte Syntagma ist 
„chronologisch" und (deshalb?) „narrativ", es stellt 
durch den Wechsel in der Montage zwei oder mehr 
Ereignis-Serien so dar, daß innerhalb jeder Serie die 
zeitlichen Beziehungen der Konsekution eingehalten 
werden, aber zwischen den en bloc aufge-
riommenen Serien Simultaneität herrscht: „Alternie-
ren der Bilder - Simultaneität der Fakten" [80].

Das parallele Syntagma ist dagegen „achronolo-
gisch", d.h. das zeitliche Verhältnis der durch die 
Bilder dargestellten Tatsachen bleibt unbestimmt; 
die alternierende Montage bringt zwei oder mehr 
Motive zusammen und verflechtet sie miteinander, 
ohne daß ein zeitliches Verhältnis zwischen den Bil-
dern konstituiert würde. Die Montage vermittelt 
einen symbolischen Wert, oder einfacher: sie ist 
komparativ, es besteht entweder eine Ähnlichkeits-
beziehung zwischen den Serien oder eine Opposition 
[81] .

Das ist zwar nicht alles, was Metz zur Alternation 
sagt, aber fast alles, was er positiv sagt; im übrigen 
beschäftigt er sich (vornehmlich in Anmerkungen) 
mit den Problemen der Subsumption real vorkom-
mender alternierter Folgen unter diese Kategorien 
[82] oder ihre Interpretation im Rahmen einer Distri-
butionsgrammatik [83]. Unter diesen Voraussetzun-
gen ist es wenig verwunderlich, wenn Henderson die 
GS als ein Segmentierungsverfahren von Filmtexten 
kritisiert, das nicht mehr ist als „a practice, or set of 
practices, without a theory" [84]. Und er stellt weiter 
fest, die „Syntagmatik" als nicht weiter reflektierte 
Standardanalyseform und als Segmentierungsmodus 
verhindere weitere „inquiry, experimentation, and 
research in an entire domain of intellectual work. 
This is a frequentphenomenon in scientific investig-
ation, philosophy, and theoretical endeavor of vari-
ous sorts. A wrong answer, an incomplete one, even 
sometimes a good one — may effectively stop fur-
ther investigation of a problem for a few years or-
centuries" [85]. Metz hat die Syntagmatik in eine 
Form gebracht, die so prägnant ist, daß sich der be-



kannte psychische und intellektuelle Hemmeffekt 
einstellt, den Sapir so beschreibt: „Das Gefühl der 
Entspannung oder der Unfähigkeit weiterzudenken, 
nachdem, formal oder nicht, von einer Menge, Reihe 
oder Ansammlung von Gegenständen die Summe 
gebildet worden ist" [86]. Aber diese Prägnanz ist 
eine Angelegenheit der Oberfläche: in ihrer Synop-
sendarstellung als Klassifikationsbaum erscheint die 
GS vollständig und unangreifbar, solange man die 
Prinzipien solcher Klassifikationsverfahren nicht un-
tersucht.

Welches sind die Regeln einer solchen Klassifikati-
on oder Taxonomie? — „Taxonomie" ist ein Begriff 
aus der biologischen Systemforschung, der sich aus 
den griechischen Wörtern, täxis (Anordnung) und 
nömos (Regel, Gesetz) zusammensetzt und daher im 
eigentlichen Sinn eine Theorie bezeichnet, die es auf 
die gesetzmäßige Beschreibung einer Ordnung abge-
sehen hat [87]. Grundprinzipien der taxonomi- schen 
Verfahren in der Linguistik sind Segmentierung und 
Klassifikation der Segmente auf der Basis von 
Merkmalen, die die Segmente unterscheiden („dis-
tinctive features"). Voraussetzung einer Klassifikati-
on ist die Nichtbeliebigkeit der Verschiedenheit und 
die daraus folgende Möglichkeit der Systematisie-
rung der Merkmale, z.B. durch Oppositionen. Metz 
folgt diesem Postulat in der Syntagmatik nur halb: er 
unterscheidet die Merkmale in der horizontalen Di-
mension (des Baumdiagramms) nach Oppositionen, 
nicht aber in der vertikalen Dimension. Und hier ist 
einer der gravierenden Fehler der Syntagmatik zu 
finden. Betrachten wir folgende taxonomische Gra-
phen [88]:

Der Graph (1i) wird bei Durbin [89], der einige for-
male Eigenschaften solcher Bäume untersucht hat, 
„ideal paradigm" genannt, der Graph (2i) „ideal 
tree". Wir werden (1i) einen „dimensionalen Baum" 
nennen und (2i) einen „hierarchischen Baum"; diese 
Benennung bindet sie schon an bestimmte Interpre-
tationen, die für diesen Kontext relevant sind. Die 
Bäume können als Modelle von Beziehungen zwi-
schen Einheiten interpretiert werden. Eine Minimal-
interpretation würde die Knoten als Repräsentatio-

nen von Merkmalen verstehen und einen „Weg" von 
oben nach unten als eine Kombination von Merkma-
len, die eine Einheit ausmachen, z.B. ABEF. (Dies 
ist allerdings nicht die einzige Möglichkeit der Inter-
pretation dieser Bäume). Der dimensionale Baum 
unterscheidet sich vom hierarchischen Baum vor al-
lem dadurch, daß er sowohl vertikal als auch hori-
zontal neugeordnet werden kann ((1ii) und (1iii)), 
während im Falle des hierarchischen Baumes nur 
eine horizontale Neuordnung möglich ist (2ii). 
Schließlich gibt es auch noch die Möglichkeit der 
Kombination eines dimensionalen und eines hierar-
chischen Baumes in einem „gemischten Baum“ (3i):

An einem einfachen Beispiel kann nun gezeigt wer-
den, wie diese Bäume bzw. ihre Eigenschaften inter-
pretiert werden können. Denken wir uns Bälle in ei-
ner Spielwarenhandlung, die zu klassifizieren sind. 
Die Klassifikationsmerkmale sind mehrdimensional, 
die Dimensionen seien:
1. Dimension: Farbe. Werte: weiß, gelb, rot, braun.
2. Dimension: Größe. Werte: kleine Bälle, mittlere, 
große.
3. Dimension: Preis. Werte: 5 DM, 7 DM, 10 DM.
Diese drei Dimensionen sind obligatorisch kombi-
niert: jeder Ball hat eine Farbe, eine Größe, einen 
Preis. Innerhalb jeder Dimension schließen sich die 
Merkmale gegenseitig aus: ein Ball ist entweder 
gelb, oder rot, oder weiß, etc. Zwischen den Dimen-
sionen existiert also eine „et-et"-Beziehung, zwi-
schen den Werten einer Dimension besteht die para-



digmatische „aut-aut"-Beziehung [90]. Eine weitere 
Unterscheidung ist zu treffen: Die Kombinations-
möglichkeiten zwischen den Werten verschiedener 
Dimensionen können entweder frei sein (Farbe und 
Größe) oder nicht frei, d.h. sie sind eine Funktion 
voneinander: in diesem Beispiel Größe und Preis 
vielleicht. In diesem Fall sind einige Kombinations-
möglichkeiten ausgeschlossen, der Graph hat die 
Form:

Durch die Beschränkung der Kombinationsmöglich-
keiten (evtl. motiviert durch eine Funktion) werden 
bestimmte Merkmale korreliert und implizieren da-
her einander: I impliziert F und umgekehrt: F impli-
ziert I, etc. Etwas Ähnliches finden wir im „hierar-
chischen Baum": B führt nur nach D oder E; und D 
und E werden nur von B aus erreicht, so daß: Wenn 
B, dann D oder E; und: Wenn E, dann vorher B, etc. 
Eine vertikale Neuordnung des Baumes ist nicht 
möglich, da sie die hierarchischen Beziehungen zer-
stören würde. Diese Beziehungen können als Impli-
kation, Dependenz, etc. interpretiert werden, die In-
terpretation hängt letztlich von der Art der Merkma-
le ab.

In einer (hierarchischen) Taxonomie spielen also 
nicht allein die „intradimensionalen" Beziehungen 
(weiß vs rot) eine Rolle und damit die intradimen-
sionalen Oppositionen („chronologisch vs. achrono-
logisch"), sondern auch die inter- dimensionalen Be-
ziehungen, die sehr verschiedener Art sein können. 
Der erste Fehler der „Syntagmatik" ist, daß diese 
vertikale Struktur der Taxonomie überhaupt nicht 
gesehen wird. Dieser Mangel hat viele Konsequen-
zen, vor allem auch für die Klassifikation der alter-
nierten Formen. Betrachten wir die Alternation unter 
diesen Gesichtspunkten, zuerst im horizontalen Be-
zug: Hier opponiert „alterniert" mit „linear". Diese 
Opposition ist keineswegs „eindeutig, wechselseitig 
und notwendig" [91], sie könnte genauso gut „alter-
niert" vs. „nichtalterniert" lauten [92], wie „linear" 
vs. „nichtlinear". Die zweite Möglichleit kann - 
schon mit Blick auf den Film — auch als „monoline-
ar" vs. „multilinear" gedeutet werden. Dann könnte 
sich „nichtlinear" wieder aufspalten in „bilinear" 

(einfache Alternation zweier „Linien") und eine un-
bestimmt gelassene Menge von Möglichkeiten der 
(Form der) Verknüpfung von mehr als zwei 
„Linien", die „multilinear" genannt wird. Eine sol-
che Teilung läßt also nicht alle nichtlinearen Formen 
ununterschieden unter dem Begriff „Alternation" zu-
sammenfallen;

Es zeigt sich, dass die Oppositionen innerhalb einer 
Dimension (eines Paradigmas) davon abhängen, wie 
sich diese im Innern gliedern läßt und welche Glie-
derungen als relevant betrachtet werden (bzw. wer-
den müssen). Eine Dimension kann einen Teilbaum 
wie (5) entwickeln, sie kann aber u.U. auch „ver-
kürzt" werden:

Die dichotomische Disjunktion [93], die bei Metz 
obligatorisch ist, ist in „dimensionalen" Bäumen ein 
Sonderfall. Sie ist nicht obligatorisch, sondern fakul-
tativ, gebunden an das (mögliche) Vorhandensein 
von nur zwei Werten in kontradiktorischer bzw. kon-
trärer Opposition. Existieren aber in einer Dimensi-
on mehr als zwei Werte, ist eine Dichotomie reduk-
tiv. Dies ist ein weiterer Mangel der Syntagmatik. 
Der zweite für die Klassifikation relevante Aspekt 
sind die vertikalen Beziehungen der Merkmale. Hier 
bemerken wir die Tatsache, daß die Alternation im 
Gegensatz zu allen anderen Merkmalen an zwei ver-
schiedenen Stellen im Baum vorkommt, kombiniert 
mit den Merkmalen „chronologisch" und „achrono-
logisch", die dem Merkmal „alt." vorgeordnet sind. 
Ist diese Folge willkürlich und kann sie daher verti-
kal neugeordnet werden, oder ist sie nichtwillkür-
lich? — Alternation setzt tatsächlich nur die Geglie-
dertheit eines Segmentes in Teile voraus, ist also 
dem Merkmal „aus mehreren Einstellungen beste-
hend" (kurz: „gegliedert") unter- bzw. nachgeordnet, 
aber „linear" und „nichtlinear" bzw. „alterniert" sind 
mit „chron." und „achron." frei kombinierbar. Der 
Baum kann folglich an dieser Stelle vertikal neu ge-
ordnet werden. (Die Neuordnung ist enthalten in 
dem Graphen(8)).



Kombinationen von Merkmalen, die in ihrer 
(An-)Ordnung frei sind, werden wir „Cluster" nen-
nen und solche, die in der Folge geordnet sind, 
„Konfigurationen" [94]. Für diese gelten die Regeln:

(7)
Cluster: (A, B) = (B, A)
Konfiguration: (A* B) + (B*A)

Die beiden Dimensionen des Zeitbezuges und der 
Linearität bzw. Nichtlinearität sind obligatorisch 
kombiniert, ihre Werte sind frei kombinierbar und 
bilden daher Cluster. Die Untergliederungen des 
Zeitbezuges dagegen, von „chronologisch" zu „si-
multan-sukzessiv", „sukzessiv" nach „kontinuier-
lich-diskontinuierlich" etc., bilden Konfigurationen 
von Merkmalen, sie sind nicht dimensional, sondern 
hierarchisch geordnet. Diese Tatsache hat Konse-
quenzen: Wie „kontinuierlich" und „diskontinuier-
lich" im Rahmen dieses Systems „chronologisch" 
implizieren, impliziert „chronologisch" immer 
(„kontinuierlich" oder „diskontinuierlich"), was zur 
Folge hat, daß immer dann, wenn das Merkmal 
„chronologisch" in einem (Teil)baum erscheint, der 
daranhängende Teilbaum mit der Untergliederung 
dieses Merkmals angeschlossen sein muß. Dieser 
Teilbaum fehlt in der Syntagmatik unter der Kombi-
nation der Merkmale „chronol." und „alt.", sie ist in 
dieser Hinsicht unvollständig (und damit wieder re-
duktiv).

Ein letztes Spiel mit Oppositionen: Statt die Opposi-
tion „aus einer Einstellung bestehende Einheit" vs. 
„aus mehreren Einstellungen bestehende Einheit" an 
den Anfang zu stellen, bringen wir sie später in das 
System ein und formulieren sie auch um: „geglie-
dert" (als die „normale" oder „merkmalhaltige" 
Form) vs. „nichtgegliedert" (als die „abweichende", 
durch das Nichtvorhandensein eines Merkmals kon-
träre Form). Damit beenden wir den „hängenden" 
Zustand der Plansequenz, die nun nicht mehr durch 
nur ein einziges und dazu noch negatives Merkmal 
definiert ist, durch die „Abwesenheit einer Gliede-
rung in Einstellungen":
Dieses Merkmal allein gilt für jede normale Einstel-
lung auch, man muß sich fragen, woher die Planse-
quenz ihren Sequenzstatus bekommt [95].

Diese Prozedur der Neuordnung führt zu einem we-
sentlich komplexeren Baum (8), der eine Reihe neu-
er syntagmatischer Typen postuliert, von denen es 

einige nachweislich gibt, wie die verschiedenen For-
men der kontinuierlichen bzw. diskontinuierlichen 
alternierten Sequenzen. Aber die Existenz einer sol-
chen Form wie „Alterniertes Syntagma, chronolo-
gisch, simultan" (deskriptiv) ist zweifelhaft. Die Tat-
sache, daß hier eine „Vorhersage" einer Form nicht 
zutrifft, kann viele Gründe haben. Der naheliegends-
te ist der, daß die Merkmale, auf denen die Syn-
tagmatik aufbaut, alles andere als wohldefiniert sind, 
und daß sie in den seltendsten Fällen wirklich etwas 
mit der Sequenzkonstitution zu tun haben. Die mit 
der Bestimmung relevanter Merkmale und ihrer Be-
ziehungen zueinander verbundenen Probleme kön-
nen, wie ich glaube, im Rahmen eines taxonomi-
schen Verfahrens grundsätzlich nicht gelöst werden, 
weshalb neue Wege gesucht werden müssen.

3.1.3 Generative Syntax der Alternation

Alternation wird üblicherweise durch solche Nota-
tionen wie A/B/A/B . . . dargestellt. Bislang pflegten 
die Filmsemiotiker diese Notationskonvention zu-
meist nur als eine Darstellung eines „Musters" oder 
„Schemas" der Anordnung [96] anzusehen und be-
merkten nicht, daß es sich im Grunde schon um eine 
rudimentäre, noch im embryonalen Zustand befindli-
che Beschreibungssprache handelt. Diese Notation 
kann zu mehr benutzt werden als nur zur Andeutung 
oder Skizzierung von Mustern, wenn sie daraufhin 
untersucht wird, welche strukturellen Informationen 
sie enthält oder — bei entsprechender Weiterent-
wicklung — enthalten kann und welche Interpretati-
onsmöglichkeiten mit diesen Strukturinformationen 
verbunden sind.

Das Beschreibungssystem besteht aus Zeichen des 
Alphabets, wie „A" und „B" (und „C" etc.). Diese 
Zeichen repräsentieren etwas; wofür sie stehen ist 
noch unbestimmt. Statt gleich zu fragen, was sie — 
ersetzend — repräsentieren, fragen wir lieber erst, 
wie sie repräsentieren, um dann zu bestimmen, was 
sie repräsentieren sollen.

Die Zeichen „A" und „B" sind verschieden; dank 
dieser Verschiedenheit können sie etwas je verschie-
denes repräsentieren. Oder besser: sie repräsentieren 
unbestimmte Etwasse und eine Beziehung zwischen 
ihnen, ihre Verschiedenheit. (Diese besteht innerhalb 
einer paradigmatischen Relation, zu der mindestens 
zwei verschiedene Etwasse gehören).



„A" und „B" sind Objekte mit einer (flächigen) Aus-
dehnung und nehmen daher Stellen ein; damit reprä-
sentieren sie auch Stellen. Sie repräsentieren Stellen, 
indem sie diese besetzen. Da sie Etwasse repräsen-
tieren, die die eigentlichen Stellenbesetzer sind, sind 
sie Platzhalter (oder Indices) für die eigentlichen 
Stellenbesetzer. Diese repräsentieren sie folglich 
durch zwei Bestimmungen gleichzeitig: durch ihre 
relative Stelle in einer Kette und durch die Bezie-
hungen der Gleichheit bzw. Verschiedenheit von Ei-
genschaften von Elementen der Kette.

„Beim Mechanismus der Sprache dreht sich alles um 
Gleichheiten und Verschiedenheiten" sagt de Saus-
sure [97]. Das ist beim Mechanismus des Films nicht 
anders. Auch im Film wird die Einheit durch die 
„charakteristischen Eigenheiten der Einheit" [98] be-
stimmt, durch Eigenheiten, die nicht autonom sind, 
sondern auf ihrer „gegenseitigen Stellung" beruhen 
[99]. Betrachten wir, um das Spiel von Gleichheit 
und Verschiedenheit in der Filmsequenz besser zu 
verstehen, folgende Ketten von Elementen unseres 
Notationssystems:

(9)
(i) KWPEL (ii) GGGGGG 
(iii) LWLWLWL (iv) LWLWLW 
(v)KSTSK (vi) WOBWOB

In (i) gibt es kein Wiedervorkommen einer Einheit, 
die Alteration (= Wandel in der Folge) ist total. Da-
gegen rekurrieren in den folgenden Ketten einige 
Einheiten, das Wiedervorkommen bringt erst die 
Gleichheit ins Spiel.

In (ii) gibt es nur Gleichheit, die einfache Rekurrenz 
von G. Dagegen ist in allen anderen Fällen eine Mi-
schung von Gleichheit und Verschiedenheit gege-
ben, auf deren Basis etwas neues möglich ist: Ord-
nungen in der Anordnung. In (iii) alternieren wie in 
(iv) L und W, (v) ist ein Palindrom, eine symmetri-
sche Folge, in (vi) rekurriert nicht ein Element, son-
dern die Folge WOB, es handelt sich um eine pe-
riodische Struktur. Aber auch (iv) kann als Periode 
von LW aufgefaßt werden, nicht dagegen die doch 
sonst so ähnliche Folge (iii), die dafür aber wie (v) 
als Palindrom gesehen werden kann . . . Die Folgen 
(v) und (vi) sind Gestalten, prägnant und ganzheit-
lich, ihre innere Gliederung ist deutlich, die Ge-
schlossenheit vollständig. Dagegen sind (iii) und (iv) 
zwar stark gegliedert, aber die Art ihrer Gliederung 
ist mehrdeutig, sie wirken auch nicht abgeschlossen.

Formen in der Anordnung, die wie diese auf Rekur-
renzmustern aufbauen, können also eine ganze Reihe 
sehr verschiedener Eigenschaften besitzen. Es ist 
nicht möglich, diese hier alle anzusprechen und ihr 
Vorkommen und ihre Funktionen in der Filmsyntax 
nachzuweisen, es reicht vielleicht zu sagen, daß sie 
alle vorkommen und eine Vielzahl von semiotischen 
bzw. ästhetischen Funktionen übernehmen können.

Die geordneten Ketten (ii) bis (vi) gehören sämtlich 
zur „ästhetischen Syntax". Diese ist ein System syn-
taktischer Strukturen, das integrierter Bestandteil 
verschiedener semiotischer Systeme, wie z.B. Dich-
tung, Musik, Tanz und Film ist [100]. Seinen Namen 
verdankt es der Tatsache, daß es vornehmlich, aller-
dings nicht auschließlich, im Bereich des Ästheti-
schen vorkommt. Diese Benennung, motiviert durch 
Vorkommen und Funktion, verdeckt allerdings sei-
nen wahren Charakter. Es ist nämlich nichts anderes 
als ein Aggregat einfacher formaler Grammatiken.



Das auf dem Alphabet aufbauende Notationssystem 
kann daher weiter als eine diagrammatische Reprä-
sentation [101] syntaktischer Strukturen aufgefaßt 
werden, als abstraktes Modell spezieller (nichtspezi-
fischer) syntaktischer Strukturen des Films, das mit 
den Mitteln der formalen Syntax weiterentwickelt 
und interpretiert werden kann.

Die Notationseinheiten „A" und „B" etc. repräsentie-
ren Einheiten in einer Folge, die an die „Konstituen-
ten" der Linguistik erinnern. Wir werden sie „Basen-
indices" nennen oder kürzer, indem wir sie mit dem 
identifizieren, was sie repräsentieren, „Basen" [102]. 
Eine Basenfolge wie

(10) A+B + A+B + A

kann durch verschiedene Systeme von Regeln und 
damit durch verschiedene formale Grammatiken er-
zeugt werden, was das aus der Linguistik bekannte 
Problem aufwirft, daß oberflächlich gleiche alternie-
rende Ketten, die auf verschiedene Weise erzeugt 
wurden, auch eine je verschiedene Struktur und da-
mit Segmentierung besitzen.

Betrachten wir zwei für die Analyse filmischer Al-
ternation interessante formale Grammatiken, die der 
Kette (10) eine je verschiedene Strukturbeschrei-
bung zuordnen. Eine formale Grammatik besteht aus 
dem nichtterminalen Vokabular V|\j, dem terminalen 
Vokabular Vj und den grammatischen Regeln, die 
Substitutionsoder Neuschreibregeln sind [103]:

Die Grammatik G1 erzeugt auf terminaler Stufe Ket-
ten wie a, ab, aba, abab, ababa,.. . usf., oder auf prä-
terminaler Stufe, die uns im folgenden mehr interes-
sieren wird, Ketten wie A, AB, ABA, ABAB, ABA-
BA, usf.

Die Grammatik G2 erzeugt auf präterminaler Stufe 
Ketten wie A, ABA, ABABA, ABABABA, usf.; 

diese Ketten haben im Gegensatz zu den Ketten der 
Grammatik G1 immer einen ungeraden Grad (Grad 
= Anzahl der Kettenelemente) und sind symme-
trisch, was besonders die Stammbaumdarstellung 
anschaulich herausstellt.

Die Basenfolge A + B + A+ B + A kann, wie de-
monstriert wurde, von beiden Grammatiken erzeugt 
werden, ihre Strukturbeschreibung ist dann aber je-
weils verschieden. Die Stammbaumdarstellung der 
Struktur kann vereinfachend durch eine Klammer-
strukturbeschreibung ersetzt werden, die für die Ket-
te nach G1 die Form (A(B(A(B(A))))) hat und für 
die Kette nach G2 die Form (A(B(A)B)A). Die bei-
den Strukturalternativen lassen sich so interpretie-
ren, dass die erste Kette durch Übergänge von A 
nach B und von B nach A, die die einzigen zugelas-
senen Übergänge sind, von links nach rechts erzeugt 
wird [104], während die zweite Kette durch eine 
Folge von Insertionen oder Einbettungen generiert 
wird.

Die Kettenstrukturen sind auf der Ebene der präter-
minalen Strukturen beschrieben worden, die wir als 
Repräsentationen der Basen ansehen wollen; diese 
können im nächsten Ableitungsschritt durch die Ele-
mente der terminalen Struktur ersetzt werden, die die 
realisierende Instanz repräsentieren. Als realisieren-
de Instanzen können wir die Einstellungen des Films 
annehmen, die also von der terminalen Kette der 
kleinen Buchstaben des Alphabets dargestellt wer-
den. In der Filmtheorie wird eine Notation wie 
A/B/A/B . . . normalerweise weitergehend so inter-
pretiert, daß jedes Zeichen nicht wie hier eine Kate-
gorie und eine Stelle (Base), sondern schon konkret 
die realisierende Instanz, also eine Einstellung, re-
präsentiert. Mit Blick auf die erweiterte Syntagmatik 
empfiehlt es sich, hier eine Unterscheidung zu tref-
fen; denn eine Basis kann nicht allein durch eine 
Einstellung, sondern auch durch eine Folge oder eine 
Folge mit Sequenzstatus realisiert werden [105]. 
Wichtig ist dabei nur, daß die kategoriale Bestim-
mung der Base (Strukturforderung) von allen reali-
sierenden Einstellungen erfüllt wird.

Die Basenfolgen sind in dieser Beschreibung seman-
tisch noch unbestimmt oder „leer". Sie werden in ei-
nem nächsten Schritt durch Besetzungen spezifiziert 
und damit semantisch interpretiert; diese semanti-
schen Merkmale sind das, worauf die Beziehungen 
der Gleichheit und der Verschiedenheit der Basen 
sich definieren. Die Notwendigkeit einer semanti-



schen Wertbestimmung [106] kann vorläufig so no-
tiert werden, daß jede Base mit einer eckigen Klam-
mer markiert wird, in die eine semantische Beschrei-
bung des Wertes der Stelle eintreten muß: A [ ], 
bzw. für eine Kette mit Klammerstruktur z.B. so: 
(A[ ] (B[ ])A[ ]). Diese semantischen Werte werden 
allerdings durch ein anderes semanto-syntaktisches 
System bestimmt. Der Gedanke, die Regeln der Ex-
pansion der Basen zu einer Einstellungsfolge im 
Rahmen der Formationsregeln wie folgt gleich mit-
zubeschreiben, liegt nahe:

Mit dem Einbau dieser Regeln z.B. in die Gramma-
tik G2 würden sich für jede Basis Ketten von Ein-
stellungen ergeben, die durch kleine Buchstaben dar-
gestellt werden, wie z.B. a, ai [etc.] a2, aia2a3, . . . etc. 
Für eine Basenfolge würden sich expandierte Ketten 
wie (ax (b2b3b4b5(a6a7) b8b9)a10) ergeben, in denen 
die Basen, die Klammerstrukturbeschreibung der 
Folge und die realisierenden Einstellungen erfaßt 
sind [107].

Doch mit dieser Notation geraten wir in das Dilem-
ma, zwar die Basenzugehörigkeit und die damit ver-
bundene Äquivalenz der Einstellungen, die eine No-
tierung wie „a1a2" respektiert, abbilden zu können, 
nicht aber die ebenso relevante Tatsache, daß diese 
Einstellungen eben auch notwendig verschieden 
sind, also alternieren, was impliziert, daß mit der Al-
teration zugleich auch neue Strukturprinzipien in die 
Folge gebracht werden müssen. Die Realisierung ei-
ner Base durch mehr als eine Einstellung ist nicht 
nur eine Zergliederung, sondern enthält immerauch 
mindestens eine neue Gliederung.

Diese Momente sind mit einem „einschichtigen" Be-
schreibungsmittel nicht mehr zu repräsentieren, die 
Stellenwertbeschreibung jeder Einstellung wird zu 
einem multidimensionalen Vektor [108], angedeutet 
in folgender Schreibweise:

Während in Spalte I die gleichbleibenden und die 
Base definierenden Merkmale eingetragen werden, 
werden in Spalte II und entsprechend weiteren Spal-
ten wie III usf. die variierenden Merkmale, die im 
Rahmen ihrer Alteration selbstverständlich auch 
syntaktisch organisiert sein können und dies in der 
Regel auch sind, erfaßt. Diese Darstellung kann dem 
mehrschichtigen Charakter der syntaktischen Struk-
tur von Filmsequenzen Rechnung tragen.

Es gibt eine Reihe von Faktoren, die nahelegen, die 
Basenexpansion nicht im Rahmen der Formationsre-
geln, sondern mittels Transformationsregeln zu be-
schreiben, als einen Teilprozeß im Rahmen der Spe-
zifizierungstransformationen [109]. Die Baenexpan-
sion wird dann durch folgende Regeln zusammenge-
faßt:

Diese Regeln besagen, daß eine Base [A] entweder 
durch eine Einstellung (oder als Teil einer Einstel-
lung) realisiert wird (i), oder — expandiert — durch 
eine Folge von Einstellungen ohne Sequenzstatus 
(ii) oder schließlich eine Folge mitSequenzstatus 
(iii). Eine Base kann unter bestimmten Bedingungen 
sogar durch eine Sequenzfolge bzw. eine „Hyperse-
quenz" (Sequenz, deren Komponenten Sequenzen 
sind) oder durch einen Text realisiert werden.

Die Formationsregeln erzeugen in der syntaktischen 
Struktur markierte, semantisch aber „leere", nur 
durch unbestimmte Kategorien repräsentierte Basen-
folgen. Doch an Hjelmslevs Unterscheidung von In-
haltssubstanz und Inhaltsform erinnernd [110] kön-
nen wir genauer sagen, daß „semantisch leer" hier 
verstanden werden muß als „ohne Inhaltssubstanz"; 
denn die syntaktische Form ist semantisch nicht be-
liebig interpretierbar. Sie reduziert die Menge der 
möglichen semantischen Interpretationen und enthält 
damit Vorentscheidungen für Interpretationen; sie ist 
eine versteckte Inhaltsform. Trivial ist, daß durch die 
Verschiedenheit der Kategorien „A" und „B" eine 
Verschiedenheit der Stellenwerte der Realisierungen 
postuliert wird, die beliebig sein kann, aber in der 
Regel nichtbeliebig ist, d.h. in semantischen Opposi-
tionen systematisiert ist. Darüberhinaus aber kann 
auch die verschiedene syntaktische Struktur solcher 
Ketten semantisch verschieden funktional werden, 
was exemplarisch an der „Insertionskette" nach G2 



demonstriert werden kann. Dabei gehen wir von ei-
nem einfachen mechanischen Verfahren aus, das zu 
Ketten dieser Struktur führt. Wir denken uns zwei 
gleichlange Einstellungen „A" und „B", die je etwas 
verschiedenes zeigen, und legen sie parallel unter-
einander. (Dieses Parallellegen kann schon semanti-
siert werden als „paralleler" oder gleichzeitiger Ver-
lauf der Ereignisse, die sie zeigen.) Nur schneiden 
wir die Einstellungen gleichzeitig so, wie in Illustra-
tion (14) und setzen das mittlere Stück von „B" in 
„A" ein. Wir erhalten (15):

Und so fort. Dieser mechanische Prozeß des inserti-
ven Schnitts ist genau das, was die Grammatik G2 
beschreibt: Die Alternation als Resultat einer Folge 
von Einbettungsoperationen. Eine semantische Inter-
pretation einer in dieser Weise strukturierende Kette 
müßte diese Strukturmomente selbst semantisieren.

Diese unvollständige semantische „Leere" der alter-
nierten Ketten ist ein großer Vorteil, der es ermög-
licht, daß einzelne strukturelle Eigenschaften (z.B. 
das Moment der Parallelisierung allein) oder eine 
Kombination solcher Eigenschaften se- miotisch 
ganz verschieden durch eine Korrelation mit seman-
tisch „nichtleeren", d.h. semantisch zumindest parti-
ell determinierten und syntaktisch gleichförmigen 
Strukturen je spezifisch interpretiert werden können.

Die für die Beschreibung von Alternationen und ver-
wandten syntaktischen Strukturen (ästhetische Syn-
tax), die allesamt auf dem Moment der Ordnung in 
der Anordnung aufbauen, geeigneten Grammatiken 
sind (generative) Konstituentenstrukturgrammatiken. 
Diese sind in der Lage, die syntaktischen Beziehun-
gen der kategorial definierten Konstituenten oder 
Basen in der Folge und nur in der Folge zu charakte-

risieren, sie beschreiben also die Anordnungsstruk-
tur. Anordnung oder Ordnung in der Anordnung ist 
aber nicht die einzige Form syntaktischer Beziehun-
gen, sie ist nur die „oberflächlichste".

Neben den syntaktischen Strukturen der Konstituenz 
oder Anordnung gibt es noch die syntaktischen 
Strukturen der Dependenz (oder Zuordnung). De-
penden- zen sind syntaktische Relationen zwischen 
Komponenten, die semantisch fundiert sind. In der 
Sprache sind es beispielsweise die Beziehungen, die 
zwischen dem Verb (oder generell dem Prädikat) 
und den nominalen Komplementen (den Argu-
menten) bestehen und die die Fähigkeit besitzen, 
Prädikate und Argumente zur Proposition zusam-
menzubinden. „Da sie semantisch begründet sind, ist 
für sie die lineare Anreihung ohne Bedeutung" 
[111].

Daß beide syntaktischen Prinzipien in den natürli-
chen Sprachen gleichzeitig vorhanden und in kom-
plizierter Weise miteinander verknüpft sind, ist einer 
der Gründe für die Schwierigkeiten der grammati-
schen Beschreibung. Die Filmsemiotik steht aller-
dings vor dem gleichen Problem.

Wie sich in der Linguistik neuerdings (wieder) die 
Annahme durchsetzt, daß die Sprache eine semanti-
sche Basis besitzt, gehen die meisten Vertreter der 
neueren Filmsemiotik in allerdings im Detail sehr 
verschiedener Weise davon aus, daß auch der Film 
eine semantische Basis besitzt. Da er aber ein Sys-
tem ohne Lexikon ist, muß diese Basis (u.a., nicht 
ausschließlich) in dem Stoff gesucht werden, den der 
Film nutzt, in der sichtbaren und hörbaren Welt, die, 
wie Metz, allerdings mit anderer Zielrichtung, sagt, 
immer schon „einen Sinn hat" [112]. Kurz: der Film 
baut modellierend auf der Struktur der Realität bzw. 
den mit den sichtbaren und hörbaren Dingen und Er-
eignissen verbundenen Möglichkeiten der Struktu-
rierung und Konzeptualisierung auf. Zentral sind da-
bei die menschlichen Handlungen, da sie, wie die 
Verben in der Sprache, als Relativa die Fähigkeit der 
Bindung von Relationspartnern besitzen und damit 
selbst schon syntaktische Phänomene sind. Ein 
Grundproblem der Filmsyntax ist daher die Be-
schreibung der Struktur der Aktionen und Handlun-
gen und ihrer Korrelation mit der Struktur der filmi-
schen Sequenz.

Carroll hat diese Aufgabe so formuliert: „The formal 
grammar of cinema envisioned here maps a logical 



representation, roughly the structural description of 
an „event", onto a derived representation, roughly 
the structural description of a cinema sequence. (...) 
A linguistic grammar must enumerate the class of all 
propositions and then formally combine and trans-
form them into derived representations. The gram-
mar of cinema must enumerate the class of all events 
and then transform them (i.e. frame, focus, organize 
them into moving and static camera shots, etc.) into 
sequences. In order that the grammar attain descript-
ive adequacy, it is further required that the grammar 
provide structural descriptions which represent 
events and sequences in psychologically pertinent 
forms" [113].

„. . . enumerate the class of all events". Das ist mehr 
als anspruchsvoll. Doch hier sind Einschränkungen 
möglich. Eine sinnvolle Strategie besteht darin, zu-
erst sehr einfache Akte auszuwählen, z.B. die der vi-
suellen Wahrnehmung, die neben dem Vorzug der 
Einfachheit, der sie für eine erste Untersuchung der 
Struktur von Akten bzw. Handlungen und der Struk-
tur ihrer filmischen Repräsentationsmöglichkeiten 
prädestiniert [114], auch noch die bedeutendere Ei-
genschaft besitzen, für die filmische Repräsentation 
der Realität überhaupt grundlegend zu sein. Der 
Film baut als „Sehtext" ganz und gar auf den Struk-
turen der „Vision" auf. Die „filminterne Vision", das 
Sehen der Akteure, ist in komplizierter Weise ver-
bunden mit der „externen Vision" des Zuschauers. 
Daß die Sprache gehört wird und der Film vor allem 
GESEHEN, ist für die Struktur beider Systeme ent-
scheidend und begründet ihre prinzipielle Verschie-
denheit.

Anmerkungen

[1] Dies ist ein oft behandeltes Problem, vgl. Ejchenbaum 
(1974), S. 36-39. Kontextbeziehungen und Wirkungen 
des Kontextes können am besten in Montageexperimenten 
untersucht werden, vgl. zu diesen Isenhour (1975) und 
Pryluck (1976), S. 11-12. Zur Kontextproblematik allge-
mein vgl. Bystrzycka (1970), Leskosky (1975) und Möl-
ler (1978a), S. 38-50.
[2] Wollen (1978), 22ff.
[3]  Sontag (1978), S. 70. Für den besonderen Realitätsbe-
zug des photographischen Bildes (und damit des Films) 
ist der (indexikalische) Spurcharakter der Photographie 
verantwortlich, vgl. Bazin (1975).
[4] Über Serien und Sequenzen siehe Krauss (1979), 
Michals (1976) und Kunstverein Hamburg (1977).
[5] Beispielhaft für diese Richtung sind Jochen Gerz und 
Jean Le Gac, die Photographien mit wortreichen, oft fik-
tionalen Texten versehen und so an der „Natürlichkeit“ 

des Bildes zweifeln lassen. Siehe hierzu neben Krauss 
(1979) auch Neusüss (1978).
[6] Vgl. Wollen (1978), S. 23, Anm. 19.
[7] Vgl. Möller (1978a), S. 68ff.; Bitomsky (1973), S. 
142: Der Film „reproduziert Kommunikation". In diesem 
Zusammenhang ist auf Panofskys Konzept der „Sinn-
schichten" zu verweisen (Panofsky (1932/1979), dem 
neuerdings in der Semiotik größere Aufmerksamkeit zu-
kommt (Hasenmueller (1978) Kaemmerling (1979)).
[8] Pasolini (1972b). Dieser wichtige Aufsatz von Pasoli-
ni ist aus unerfindlichen Gründen
nicht in der deutschen Übersetzung des Sammelbandes 
„Empirismo eretico" (1979) ent- halten; daher wird hier 
eine unveröffentlichte Übersetzung (Pasolini (1975)) zi-
tiert. 
[9] Fieschi und Ollier (1968), bemerken (S. 232), der Film 
sei „von allen Künsten vielleicht am schwierigsten syste-
matisch zu erfassen, da sein Stoff ganz einfach die Welt 
ist, (. . .)".
[10] Pasolini (1975), S. 2. Aus diesem Grund hieß der Ar-
tikel zuerst „La lingua scritta dell'azione" (Pasolini 
(1966).
[11] Möller (1978b).
[12] Pasolini (1975), S. 13: „Hinzufügungen werden von 
den Montagetechnikern ,attacchi' genannt." Sie sind „syn-
taktische Ergänzungen".
[13] Salvaggio (1979), S. 5 über Carroll (1977a). Salvag-
gio diskutiert in diesem Papier filmsemantische Thesen 
von Worth (1969), (1975); Worth/Adair (1974); Pryluck 
(1976) und Carroll (1977a), 1977b).
]14] Lyons (1977), II, S. xii. Diese Theorien werden be-
handelt in Band I. 
[15] Die Orientierung der frühen Filmsemiotik an der 
(strukturalen) Linguistik war allerdings oft so direkt, daß 
eine ganze Reihe von Scheinproblemen entstanden; z.B. 
die Suche nach filmischen Einheiten, die sprachlichen di-
rekt analog sind, so daß das linguistische Modell auf den 
Film ?bertragen werden konnte . . . Vgl. z.B. Pasolini 
(1975), in dem den Phonemen der Sprache 
entsprechende ,cinemi' in der Realität ausgemacht wer-
den. '
[16] Ivanov, nach Revzina (1971 ), S. 125.
[17] Zu Beschreibungssprachen, Konstruktsprachen, etc. 
vgl. Schnelle (1973). 
[18] Benveniste (1969), S. 10.
[19] Barthes (1960b), S. 17.
[20] Jakobson (1974), S. 155.
[21]  Benveniste (1969), S. 10. Dieser Gedanke wird dis-
kutiert bei Brunetta (1974), S. 18ff und Brunetta (1979), 
S. 845.
[22] Benveniste, a.a.O.
[23] Benveniste (1969), S. 9; Jakobson (1974), S. 175; 
Möller (1978a), S. 57ff.
[24] Ruwet (1972), S. 12. Und auch diese nichtverbali-
sierbare Semantik muß den „Umweg" über die syntakti-
sche Beschreibung machen! (ebda.). Zur Terminologie 
(„intelligibel" und „traduisibel"/„übersetzbar") vgl. Jakob-
son (1974b). 
[25] Koch (1972c), S. 13.
[26] Vgl. Möller (1978a), S. 42; 59-60; zur Verbgramma-
tik Seyfert (1976); zur Diagrammatik Möller (1978b).
[27] Carroll (1977b), S. 183.
[28] Vgl. z.B. Lieb (1971), S. 94. 



[29] Morris (1946), S. 219.
[30] a.a.O., S. 217. 
[31] a.a.O., S. 219.
[32] Morris (1972), S. 32. Original Morris (1938), S. 13. 
Daß die Syntax keineswegs der am besten entwickelte 
Zweig der Semiotik ist, schlägt sich auch in den Semiotik-
bibliographien nieder. Eschbach (1974) verzeichnet unter 
„Syntax" (S. 87- 130) mehr als 1.000 Titel, aber man mu? 
geduldig suchen, wenn man Titel finden will, die nicht 
zur Linguistik, zur Logik oder zur Theorie der formalen 
Sprachen geh?ren. Daß schließlich in der nächsten Semio-
tikbibliographie von Eschbach und Rader (1976) zwar die 
Stichworte „Semantik" und „Pragmatik" Klassifikations-
kategorien sind, aber nicht mehr „Syntax", ist so gesehen 
vielleicht kein Zufall.
[33] „Artikulation" ist ein aus der Linguistik stammender, 
in der Semiotik notwendig inhaltlich zu erweiternder Be-
griff, der „Gliederung" nach („kleinsten", signifikanten, 
etc.) Einheiten, strukturellen Ebenen (Plana) und evtl. 
auch nach nichthierarchischen Schichten (Strata) bedeu-
tet. Die Artikulationsproblematik f?hrte zu einer Vielzahl 
von Konzeptionen, die nur schwer vereinbar nebeneinan-
der stehen; vgl. Metz (1973a), S. 200ff., bes. S. 204-205. 
Wie in der Filmsemiotik hat die in dieser Frage irref?
hrende Orientierung an speziellen Konzeptionen der Lin-
guistik auch in der Musiksemiotik einige Konfusion her- 
vorgerufen, vgl. dazu Ruwet (1972), S. 10, Anm. 1.
[34] Möller (1978a), S. 73.
[35] Eisenstein (1942), S. 75 (The synchronization of sen-
ses).
[36] Chateau/Jost (1979), S. 280.
[37] Siemi?ska (1970), S. 414. Zur Heterogenität semioti-
scher Systeme und speziell des Films vgl. vor allem auch 
Garroni (1972), (1973a), (1973b), (1974).
[38] Ivanov (1976) versucht, die Kontinuität semiotischen 
Denkens in der Sowjetunion von den Formalisten ?ber Ei-
senstein bis heute nachzuweisen. Vgl. hierzu Neumann 
(1977) und Gr?bel (1979). Neben Ivanov (1970) bauen 
auch Lotman (1977) und Zolkovski (1975) auf Eisenstein 
auf. Zu den Formalisten siehe Beilenhoff (1974), Narboni 
(1970), Levaco (1974b), Christie/Gillett (1978) und Pata-
las (1966). Zur Montagetheorie siehe neben den zitierten 
Texten auch Narboni/Pierre/Rivette (1969), Aumont 
(1969) und Marie (1977d)
[39] Dieser Gedanke ist oft verbunden mit dem der Kon-
textabhängigkeit der Bedeutung des Wortes/Bildes, vgl. 
Anm. (1) dieses Textes sowie Pudowkin (1961), S. 8 und 
Hoffmann (1969), S. 1.
[40] Ejchenbaum (1974), S. 26; 30ff.
[41] Pudowkin (1961), S. 8.
[42] Timoschenko (1928), S. 158.
[43] Die „Filmgrammatiken" haben schon eine lange Tra-
dition, von Spottiswoode (1935) bis Arijon (1976).
[44] Der Gebrauch des Terminus „Syntax" ist in der prä-
semiotischen Filmtheorie nachweisbar spätestens mit dem 
Band „Poetika kino" der Formalisten (1927) und wird so-
fort von Eisenstein, z.B. (1971), zuerst 1929, S. 74; 
(1973), zuerst 1934, S. 142ff. übernommen. Von da ab ist 
ein „selbstverständlicher" Gebrauch des Begriffs in der 
Filmtheorie bis heute üblich, so z.B. bei Schmidt/Weibel 
(1968) oder Hoffmann (1969), der sein Buch mit folgen-
den Worten einleitet: „Die Montage ist die Syntax des 
Films und seine Metrik" (S. 1). Was dann folgt, ist aller-

dings eine (klassische) klassifikatorische Montagetheorie, 
keine Syntax.
[45] Revuz (1974) zu Ejchenbaum (1974) S. 66: „Cette 
floraison de termes grammaticaux est purement metapho-
rique".
[46] Kuleshov (1974), S. 50: „...we are working on a me-
thod of organizing the given material, that is, on montage, 
..."
[47] Timoschenko (1928), S. 164.
[48] Arnheim (1974), S. 116.
[49] a.a.O., S. 116-120.
[50] Zum Begriff „Sequenz" und zur Problematik seiner 
Definition vgl. Stichwort „Sequenz" in Kurowski (1972), 
S. 134; Bellour (1969), S. 25 und Bellour (1976), S. 338 
ff.: Lotman (1977), S. 109; Percheron (1977b); M?ller 
(1978b), S. 70-75.
[51] Zum Begriff ?Punktuierung" vgl. Mitry (1963), S. 
157; Metz (1971b), Percheron (1977a).
[52] Zum Begriff „Segmentierung" in der Filmsemiotik 
vgl. Carroll/Bever (1976), Bellour (1976) und Henderson 
(1977). Diese Problematik existiert in allen semiotischen 
Systemen, von der Sprache bis zum Verhalten. Sie ist 
letztlich reduzierbar auf ein Spiel von Kontinuität und 
Diskontinuität, was schon bei Mitry (1963), S. 157, ange-
deutet ist.
[53] Metz (1966). Zur Orientierung an der Montagetheo-
rie vgl. Metz (1972b), S. 166.
[54] Metz (1968b) bzw. (1968c) bzw. (1972b). Wegen der 
Bekanntheit dieser Theorie glaube ich mir eine Darstel-
lung ersparen zu k?nnen; einige leicht zug?ngliche Dar-
stellungen, zum Teil mit kritischen Anmerkungen und 
punktuellen Weiterentwicklungen sind: Bitomsky (1972), 
Monaco (1977), Kuchenbuch (1978), Fledelius (1978), 
Percheron (1977b).
[55] Versuche zur Filmsyntax finden sich auch bei Pasoli-
ni (1975), Lotman (1977), Bitomsky (1972) usf.
[56] Es sei auf einige wichtige Kritikpunkte hingewiesen. 
Brunetta (1974), S. 10 und Chateau (1973) S. 88 stellen 
fest, die ?Syntagmatik" decke nicht das gesamte Korpus 
der m?glichen syntagmatischen Formen ab (was belegbar 
ist). Häufigster Kritikpunkt aber ist die Logik des Verfah-
rens selbst, so bei Brunetta (1974), 9ff.; Kuchenbuch 
(1978), S. 41: „Die Typologie von Metz bleibt sicher an-
regend, leider ist sie nicht konsequent in bezug auf die 
Unterscheidungskriterien..."; Möller (1977) enthält eine 
formale Kritik der Klassifikationsprozedur, die in diesem 
Text im Rahmen der Behandlung der Alternation zum 
Teil aufgenommen wird.
[57] Vgl. Möller (1978b), S. 72.
[58] Metz (1973c), S. 135. Gleichwohl ermuntert Metz zu 
Versuchen, Methoden und Denkweisen der neueren Lin-
guistik auf den Film anzuwenden, vgl. Metz (1979), S. 
152.
[60] Metz (1973c), S. 135.
[61] Vgl. mein vorhergehendes Referat „Filmsemiotik als 
Disziplin".
[62] „Neue" Filmsemiotik propagiert bei Cassetti (1974), 
Farassino (1974), Chateau/Jost(1979);strukturale Filmse-
miotik als „klassische" bei Farassino (1974) und Metz 
(1979). Ein Überblick über die Entwicklung der Filmse-
miotik in der Bundesrepublik ist Bentele (1979).
[63] Cassetti (1974), S. 311: Der Diskurs, nicht allein die 
Zeichensysteme als Mittel der Kommunikation, ist Ge-



genstand der Filmsemiotik. Zu „analyse textuelle" vgl. 
Marie (1977a) und vor allem die kommentierte Bibliogra-
phie von Odin (1977).
[64] Exemplarisch ist für diese Richtung der Band no. 23 
der Zeitschrift „Communications" (1975): „Psychanalyse 
et cinéma".
[65] Cassetti (1976) schlägt eine Orientierung an der 
Texttheorie von van Dijk (1972) vor; zur Orientierung an 
der Pragmalinguistik vgl. Schanz (1 974) und Bentele 
(1978).
[66] Zu unterscheiden sind Kritiken „von außen" wie Ce-
garra (1973) und „von innen" wie Chateau (1973) und 
Carroll (1977b).
[67] Einen explizit genetischen Ansatz vertritt Brunetta 
(1974) bzw. (1979). Diese Perspektive ist durchaus kom-
binierbar mit Arbeiten von Salt (1974), (1976), (1977), 
(1978) und Burch (1973), (1978) bzw. Burch/Dana 
(1974).
[68] Carroll (1977a), (1977b); Colin (1976), (1980); Möl-
ler (1978b) und Chateau/Jost (1979). 
[69] Neben Arbeiten aus der Schule von Bense wie 
Hoensch (1976) und Burzlaff (1978) auch Wollen (1969) 
und Möller (1978a), (1978b). Die einzelnen Arbeiten sind 
in ihrem Verständnis der Peirceschen Theorie sowie über 
die Anwendung Peircescher Konzeptionen auf den Film 
ganz und gar nicht vergleichbar.
[70] Bellour (1969), (1973), (1975a); siehe auch Kuntzel 
(1972), (1975a), (1975b). Eine bibliographische Übersicht 
über Sequenzanalysen findet sich in Odin (1977). 
[71] Exemplarisch ist Bailble/Marie/Ropars (1974). 
[72] Chateau/Jost (1979), S. 9.
[73] Dieses Problem ist von unserer Arbeitsgruppe in ei-
ner Reihe von Experimenten zur Memorierung von Fil-
men, ausgehend von Bartlett (1932), untersucht worden. 
Vgl. hierzu die Bemerkungen von Salt (1974), S. 20, Ma-
rie (1975), S. 142, Anm. 26 und Cavell (1971), S. 16-17. 
[74] Salt (1974), S. 22.
[75] Marie (1977a), S. 22: Die Beschreibung ist, indem 
sie diesen oder jenen zur Sache geh?renden Zug unter-
streicht, schon eine Interpretation. Vgl. auch Marie (1975) 
und Bellour (1975b) bzw. (1975c).
[76] „Erzählen" Film von I. Engström und H. Farocki. 
WDR 1975. Noel Burch: „Correction please or how we 
got into pictures." A Film by Noel Burch. Prod.: The Arts 
Council of Great Britain. 1979.
[77] Bellour (1979), S. 67. 
[78] Metz (1973a), S. 233.
[79] Zur Alternation in der Dichtung siehe Koch (1966). 
In der Narrativik behandelt u.a. von Propp (1975), S. 91 
ff. unter dem Gesichtspunkt der Kombination verschiede-
ner Erzählsequenzen im Rahmen eines M?rchens bzw. 
verschiedener Märchen im Rahmen eines Erzähltextes. 
Vgl. auch Ryan (1979), S. 144ff; schließlich auch Eisen-
steins „Dickens, Griffith and the Film Today", in Eisen-
stein (1949), S. 195-255. Struktur und Funktion von Al-
ternation sind in Dichtung und Erzählung verschieden. In-
teressanterweise besitzt die filmische Alternation Aspek-
te, die mit beiden Bereichen verglichen werden können.
[80] Metz (1972b), S. 177. 
[81] a.a.O., S. 173.
[82] Metz (1972a), S. 144-147; 168-170; 216-218; 278.

[83] Metz (1973a), S. 116- 123; 185- 187; 219; 273; ... In 
diesem Text als „Distributions- Schema" bezeichnet (S. 
273). 
[84] Henderson (1977), S. 58-59. 
[85] a.a.O., S. 59.
[86] Zitiert nach Jakobson (1975), S. 38.
[87] Vgl. Holenstein (1975), S. 197, Anm. 26.
[88] Das Folgende ist eine Kurzfassung von Möller 
(1977).
[89] Durbin (1975); vgl. auch Weinreich (1966), S. 407-
411. Über paradigmatische Bäume und Lexikoneintragun-
gen.
[90] Hjelmslev (1974), S. 42. Die Entweder-oder-Funkti-
on besteht zwischen den Gliedern eines Paradigmas und 
wird bei Hjelmslev Korrelation genannt; die Sowohl-als-
auch-Funktion besteht zwischen den Komponenten einer 
Konstruktion und wird Relation genannt. Vgl. auch 
Hjelmslev über „Dimensionsanalyse", S. 98.
[91]  Dies sind Jakobsons Forderungen für Oppositionen, 
zitiert nach Holenstein (1975), S. 128, wo eine kurze und 
prägnante Darstellung der Oppositionstheorie von Jakob-
son zu finden ist.
[92] In diesem Fall wird „alterniert" der positive und 
„merkmalhaltige" Term; vgl. zu dieser Art der Opposition 
Holenstein (1975), S. 134-141. Die Wahl zwischen den 
angeführten Alternativen ist keineswegs folgenlos.
[93] Über den „Binarismus" wurde eine heftige Debatte 
geführt; vgl. hierzu Holenstein (1975), S. 131-134.
[94] Weinreich (1966), S. 419.
[95] Diese Umstellung wurde schon vorgenommen von 
Percheron (1977b), S. 194.
[96] Als „Muster" bezeichnet bei Bitomsky (1972), S. 59-
60; als „Schema" bei Metz (1973a), S. 185ff. Erste Unter-
suchungen dieser Notationskonvention finden sich in 
Möller (1978b), S. 109-114 und Chateau/Jost (1979), S. 
16ff. Bei Metz (1973) werden diese Ketten als Distributi-
onsschemata im Rahmen der Distributionsgrammatik in-
terpretiert, was auf eine Formalisierung als „finite State 
grammar" hinausläuft.
[97] de Saussure (19672), S. 129.
[98]  a.a.O., S. 145.
[99] a.a.O., S. 141.
[100] Unter dem Titel „ästhetische Syntax" versuche ich, 
einige Überlegungen, die Koch bei der Untersuchung der 
syntaktischen Struktur und ästhetischen Funktion von Re-
kurrenzmustern angestellt hat, weiterzuführen. Vgl. Koch 
(1966) und (1971) zu Rekurrenz in Dichtung, Musik, 
Tanz, etc. Über semantische Funktionen der ästhetischen 
Strukturen vgl. Koch (1972b). Zum Thema „Rekurrenz 
und Metrik", das auch für den Film bedeutsam ist, vgl. 
van Dijk (1972), S. 214- 224.
[101] Vgl. Möller (1978b), S. 109ff.
[102] Dieser Terminus und einige damit verbundene Kon-
zepte wie Basenexpansion, Hyperbase, etc. finden sich 
schon bei Koch (1966).
[103] Zur Einführung in die Theorie formaler Grammati-
ken vgl. Wall (1973). Die Darstellung ist hier sehr ver-
kürzt.
[104] Es handelt sich um eine „finite State grammar" und 
damit um eine formale Darstellung der Alternation, wie 
sie Metz sieht. Vgl. hierzu auch Chomsky (1957), S. 18ff.
105 Zur Basenexpansion vgl. Möller (1978b), S. 101.



[106] „Wertbestimmung" ist die Beschreibung aller für 
die Konstruktion relevanten Merkmale, die eine realise-
rende Instanz besitzen muß.
[107] Auch Chateau/Jost unterscheiden die kategoriale 
Struktur A(B(A . . . A)B)A von der terminalen, die sie 
auch mit kleinen Buchstaben notieren, z.B. 
a1b1a2a3b2a4b3. (S. 72).
[108] Die Einstellung wird hier als ein Vektor beschrie-
ben, da Vektoren Größen sind, die sich aus einer Reihe 
von Werten (oder Komponenten) zusammensetzen, die 
heterogen, d.h. multidimensional sind. Eine Einstellung 
wird damit als ein komplexer Zustand zu einem Zeitpunkt 
begriffen. Diese Beschreibung kann, die Tatsache, daß 
Einstellungen sich in Zeit verändern können, berücksich-
tigend, dadurch weiterentwickelt bzw. präzisiert werden, 
daß jede Einstellung auch durch eine Folge von Vektoren 
beschrieben wird. Vgl. Ashby (1974), S. 55ff.
[109] Vgl. van Dijk (1972), S. 156. Die semantisch noch 
leere kategoriale Basenkette wird im nächsten Schritt zu-
mindest partiell semantisch bestimmt und danach erst, in 
Abhängigkeit von der Art der semantischen Spezifizie-
rung, syntaktisch weiterentwickelt, z.B. expandiert; Ex-
pansion ist nicht bei jeder semantischen Bestimmung 
möglich!
[110] Hjelmslev (1974), S. 52ff. 
[111] Seyfert (1976), S. 353. 
[112] Metz (1972a), S. 109. 
[113] Carroll (1977a), S. 341.
[114] Eine Untersuchung der Struktur von Akten visueller 
Wahrnehmung und ihrer filmischen Repräsentationsfor-
men ist Möller (1978b).
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