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Auch wenn ich es mit Schriften in und {iber Bildern,
manchmal sogar reinen Schriften auf monochromem
Grund zu tun habe, werde im folgenden immer vom
Primat des ,,Films* als erster Tatsache der Aneig-
nung von Filmen ausgehen. Mein Zentrum ist filmi-
sche Kommunikation und nicht die Morphologie
und Typographie der Schrift, und auch die Tatigkei-
ten des Schreibens oder Lesens sind nicht von ers-
tem Interesse. Auch wenn es einen eigenen Schrift-
film gibt und auch wenn im Fernsehen Segmente des
Bildfeldes mit ausschlieBlich schriftlicher Informati-
on angeboten werden (wie die Laufbénder in NTV
oder die graphischen Displays in Blomberg-TV), so
sind dies fiir den gebotenen Zusammenhang Sonder-
fille und extreme Mdglichkeiten, die sich aus der
Kombination filmischer und schriftlicher Informa-
tionen ergeben [1].

Der Normalfall fiir meine Uberlegungen dagegen ist
die Kombination oder sogar Integration zweier ver-
schiedener semiotischer Mittel der Kommunikation.
Mir wird es darum gehen, wie sich Schrift im Ver-
hiltnis zum Film bestimmen 1483t. Dazu werde ich
eine Reihe elementarer Differenzen und Differenzie-
rungen ansprechen, die analytische Potentiale haben
und die ich auf den Film als kommunikatives Ge-
schehen hin auslesen will. Ich werde in meiner Dar-
stellung drei elementare Funktionskreise zu bestim-
men suchen, die fiir das Verstindnis der filmischen
Nutzungen der Schrift von Bedeutung sind -

(1) die Tatsache, dass Schrift ein semiotisches Sys-
tem eigener Qualitdt ist und in den filmischen Ver-
wendungen in ein hochst aufschlufireiches Span-
nungsverhéltnis zur visuell-bildlichen Ebene des
Films gerit,

(2) dass Filmschriften nur im Ausnahmefall nicht in
den filmischen Text eingebunden und in dieser Bin-
dung funktional determiniert sind, dass sie also eng
mit der segmental-morphologischen Gegliedertheit
des Films, mit narrativen Strukturem und Subtexten
resp. Tiefenideologien, aber auch mit dramaturgi-
schen Strategien verwoben sind,

(3) dass Schriften zur Vereindeutung der kommuni-
kativen Konstellation filmischer Mitteilung dienen
und dadurch die Beziehung zwischen Text und Zu-
schauer modulieren und regulieren.

1. Semiotizitat
1.1 Schrift und Bild

In aller Regel sind Schriften im Film in der Flache
arrangiert (wie sie es auf dem Blatt Papier auch
sind). Die Flache der Schrift und die Tiefe des Bil-
des treten in Konkurrenz, wenn sie gleichzeitig im
Bildfeld auftreten. Ein wenig blumig heift es bei
Paech (1994b, 224): , Jede nicht-diegetische Schrift
muf} notwendig wie ein Schatten auf das Bild fallen
und die Illusion der rdumlichen Tiefe durch die Fla-
che, auf der die Schrift erscheint, bedrohen. Jeder
Film ist dieser Bedrohung von Anfang an ausgesetzt
durch den Titelvorspann®. Offenbar bildet die
Schrift-Bild-Kombination ein Doppel-Display, das
miteinander nicht unbedingt kompatible Wahrneh-
mungsakte erfordert [2]. Darum auch ist die Frage,
ob extradiegetische Schriften im Film eine Kamera
brauchten, irrefithrend - selbst wenn sie technisch
unmittelbar auf Film aufgebracht sind, bedarf die
zweite Bildschicht oder Bild-Art einer kommunikati-
ven Herkunft [3].

Gelegentlich wird Schriften eine eigene rdumliche
Tiefe zugewiesen - durch Schattierung der Schrift,
durch tatséchlichen Schattenwurf und &hnliches.
Manchmal werden die Buchstaben als materiale Ob-
jekte genommen, die in einem imagindren Bildraum
stehen, moglicherweise selbst agieren konnen. Wer-
den also Buchstaben, ganze Worter oder Zeilen ro-
tiert, scheinen Schriftzeichen in den Bildraum hin-
einzuwirbeln, bevor sie zur Ruhe kommen. Die gra-
phischen Elemente werden dabei dreidimensionali-
siert, erweisen einen Doppelcharakter als dreidimen-
sionale Objekte und als zweidimensionale Schrift-
zeichen [4].



Diese Grenze zwischen dem Schriftlichen und dem
Bildlichen ist im Regelfall nicht selbst thematisch.
Da liegt der Titel / die Schrift ,,iiber” dem Bild. In
den Beschreibungen von Schrift-Bild-Kombinatio-
nen kann man feststellen, dass das Bild fast immer
als dominantes Element des Gesamtdisplays angese-
hen wird. Das Bild ist das Primére, die Schrift tritt -
als Sekundéres - dazu. Allerdings ist das Verhéltnis
nicht einfach summativ. Vor allem im Fernseh-De-
sign haben sich eine ganze Reihe von Formen einge-
biirgert, die die Schriften material behandeln, Buch-
staben oder Buchstaben-Ketten scheinen in das Dis-
play hineinzufliegen, nehmen erst danach eine Ruhe-
stellung ein. Dabei entsteht der Eindruck eines Dop-
pelraums: Das Bild hat eigene Tiefe, es zeigt z.B.
einen Studiosaal, in dem eine Quizshow stattfinden
wird; von ,,vorne* scheint die Zeile ,,Montags-
Show* an den Ort zu gleiten, an dem sie als Titel
stehenbleibt. Der Bildraum des eigentlichen Bildes
(das Studio) tritt in einem rdumlichen Sinne ,,hinter*
den Schrift-Raum zuriick, der - wenn die Schrift ver-
blaft ist - wieder verschwindet.

Manchmal nimmt die Schrift die Qualitit eines eige-
nen Bildtrdgers resp. Bild-Objekts an. Ist das Bild
immer eine semiotische Enklave im im lebensweltli-
chen wie im dramatisch-szenischen Kontext von
Film oder Theater, ist es Objekt der Wahrnehmung
wie auch eine semiotische Tatsache gleichzeitig, die
»etwas anderes* zeigt. Ein Bild hdngt an der Wand,
es kann Schatten werfen, man kann es anfassen. Das
ist beim Film komplizierter, weil die Leinwand in
der Wahrnehmung des Bildes zu verschwinden
scheint. Wird aber ein Bild in einem imaginéren Ob-
jektraum des Bildfeldes der Leinwand ,,gedreht®, so
dass hinter ihm ein anderes Bild zum Vorschein
kommt, so wird die Doppelgesichtigkeit des Bildes
greifbar: Das erste Bild zeigt seine Flachheit, und
man fiihlt sich an die Situation erinnert, dass man
einen Stapel Photos in der Hand hilt, von dem man
nur das oberste sehen kann; nimmt man es vom Sta-
pel, zeigt sich das darunterliegende Bild-Objekt,
dessen Bild nun selbst so sichtbar wird. Es gibt Bei-
spiele, in denen auch Schriften in dieses irisierende
Spiel von Bild-Objekt und Bild einbezogen sind.
Dazu zihlt der Schrift-Bild-Ubergang am Anfang
von BuLLitt (1968, Peter Yates): Das beginnt mit ei-
ner weillen Schrift auf monochromem Grund; sie
kippt in das komplementére Schwarz, scheint sich
aus der Tiefe des Bild-Raums auf die Kamera zuzu-
bewegen - und man siecht: die Buchschaben sind
nicht schwarz, sondern durchsichtig. Durch die Let-

tern hindurch ist das ,,Bild hinter dem Bild* sichtbar;
wenn die Buchstaben ganz vorn angekommen sind,
selbst keine Kontur mehr haben, weil sie sich zu
weit auf die Kamera zubewergt haben, ist auch das
neue Bild ,,da“.

Manchmal wird mit der semiotischen Einheitlichkeit
der Schrift gespielt. Wenn also im Firmenlogo der
,,Tobis* das ,,i* zunédchst fehlt und erst durch den da-
zukommenden Hahn in das Schriftbild ,,eingeschis-
sen* wird, dann ist auch der semiotische Modus an-
gesprochen - nicht das Schriftliche, sondern das fil-
mische Bild wird das folgende dominieren. Zugleich
wird in dem Tobis-Logo aber die Schrift in die Drei-
dimensionalitit der Buchstaben erweitert, auf denen
der Hahn bis zur fehlenden Stelle des ,,I* voran-
schreiten kann.

Manchmal verschwinden die Schriften, gehen in das
Setting ein, das das Bild zeigt. Handelt es sich um
Schriften, die nicht eigentlich zum Setting gehoren,
ist es notig, die Schriften aus dem Bild herauszulo-
sen, ihren textuellen Eigenwert zuriickgewinnend. In
My Man Goprrey (1937, Gregory LaCava) ver-
schwindet die Bild-Schrift-Differenz des Titels fast
ganz, weil die Schriften als Neon-Reklamen an New
Yorker Hochhiusern erschienen, also nicht mehr ei-
genstindig sind, sondern vielmehr Teil des diegeti-
schen Universums zu sein scheinen. Schon hier wird
deutlich, dass das Schrift-Bild-Verhiltnis immer
wieder Teil eines semiotischen Spiels ist und zum
Gegenstand und AnlaB einer analytischen Tatigkeit
wird, die so zutiefst reflexiv den Modus des Films
zwischen Zeigen und Sagen (resp. Schreiben) the-
matisiert.

Ausdrucksseitig spielen Schriften gelegentlich eine
Rolle in Tétigkeiten, die der Filmrezeption eigent-
lich &uBerlich sind. So werden Schriften meistens
zum Scharfstellen verwendet, weil sie - anders als
die gestaffelte Tiefenschérfe des Bildes - auf jeden
Fall im Schirfenbereich der Projektion liegen. Un-
schérfen von Schriften sind darum aber auch fiir den
Zuschauer ein Indikator der Qualitét der Vorfiihrung.
Unschérfen in Schriften sind ungemein wahrneh-
mungsauffillig: Das Emblem von ,,Focus Features*
hat ein unscharfes ,,0, das im Kontrast zu den su-
perscharfen Lettern im Umfeld sich deutlich abhebt.
Dieser winzige Firmenvorspann ist {ibrigens selbst
ein winziges Stlickchen Reflexivitét des Kinos (auf
der Ebene des ,,guten* oder ,,scharfen Bildes*), weil



er die Tatsache der Projektion des Bildes und die Er-
wartung der Bildschérfe thematisiert.

Sind Schriften unscharf, weil die Filmfigur unter
Drogen steht oder krank ist, sicht man die Schriften
als subjektive Bilder. Dann tritt die reflexive Bezie-
hung von Schrift und Projektion nicht auf.

1.2 Schrift und Film als semiotische
Systeme

Schrift und Film sind gleichermallen semiotische
Systeme. Insofern kann man sie auch vergleichen
und sie als signifikative Strukturen und Strategien
neben- oder gegeneinander stellen. Schrift ist gegen-
iiber der gesprochenen Sprache sekundir, aber sie
gestattet es, fliichtige Prozesse zu konservieren, sie
gegen den zeitlichen Verfall zu immunisieren; das
kann auch der Film, wir wissen es aus der Erfor-
schung der nonverbalen Kommunikation etc. Aufbe-
wahren im Sinne des Reproduzierbar-Machens (eine
reale Bewegung kann nahezu identisch filmisch wie-
derholt werden) ist nicht gleichzusetzen mit dem
Status eines Aufbewahrungssystems als Notation.
Wenn aber Pasolini einmal von der /ingua scritta
della realta (der geschriebenen Sprache der Realitét)
gesprochen hat, sollte man meinen, dass damit be-
hauptet sei, dass Strukturen des Films Strukturen der
Alltagswelt und alltagsweltlichen Handelns nachbil-
deten. Karl-Dietmar Moller hat gezeigt, dass und
wie Montageformen diagrammatische Reprisenta-
tionen von Handlungsstrukturen sind (vgl. Moller
1978), was durchaus lesbar ist als Versuch, Pasolinis
Diktum in semiotische Analyse umzusetzen.

Ich werde mich im folgenden um den zweiten
Aspekt, der sich eingangs aufdréngt, nicht weiter
kiimmern.

1.2.1 Schriften

In vielen semiotischen Uberlegungen zur Schrift
wird die Schrift als ein gegeniiber der gesprochenen
Sprache sekunddres Repriasentationssystem angese-
hen (vgl. Noth 1990, 259ff). Natiirlich ist die Moti-
vation verschiedener Schriftzeichen (resp. Schrift-
systeme) unterschiedlich:

- piktographische Schriften bilden das Bezeichnete
ikonisch ab, sie sind den photographischen Bildern
verwandt;

- ideographische Schriften bilden in ihren Einzel-
Zeichen Elemente des Inhalts nach; sie stellen Kon-
zepte (,,ldeen®) als komplexe Inhaltseinheiten dar;

- logographische Schriften sind stérker an die (ge-
sprochene) Sprache angelehnt, indem sie Worter
mittels isolierter Schriftzeichen darstellen; ihre Basis
ist das bedeutungstragende Wort;

- Silbenschriften (manchmal: syllabische Schriften)
isolieren Silben und reprisentieren sie durch Einzel-
zeichen, folgen so der phonetischen Silbenstruktur
jeweiliger Sprachen;

- und die uns vertrauten Alphabetschriften reprasen-
tieren Laute als Buchstaben, kombinieren Buchsta-
ben zu Darstellungen von Lautketten etc.

Alle diese Formen kommen im Film vor. Gelegent-
lich wird spielerisch mit Schriften umgegangen (dar-
in Formen der Werbegraphik aufnehmend), wenn
etwa Alphabetschriften durch ikonische Zeichen an-
gereichert oder in Teilen substituiert werden
(,,FISCH* mit einem Fisch-Bild als ,,I*). Aber all
dieses sind Ausnahmen. Es kann aber die Unter-
schiedlichkeit der Schriften und Schriftsysteme wie
auch die Differenz zwischen Schrift und Bild als
spielerisch-reflexiver Hinweis auf die Gemachtheit
des Films resp. der Erzéhlung genutzt werden.

Natiirlich kann kulturelle Differenz durch Unter-
schiedlichkeit der Schriften angezeigt werden.
Schon in den Titeln zeigt die Verwendung chinesi-
scher oder japanischer Schriftzeichen die Herkunft
des Films aus Ostasien an, kyrillische Schriften indi-
zieren den osteuropdischen Kulturraum, arabische
Schriften den arabischen. Bei einer Auswertung von
Filmen in den westeuropdischen Landern werden die
Angaben iibersetzt und in vertrauter Alphabetschrift
wiedergegeben; ihre indexikalische Kraft behalten
die urspriinglichen Titelschriften aber dariiber hinaus

[5].

Dass Schrift eine graphische Erscheinung ist, ja zur
graphischen Kunst werden kann, ist ebenso wenig
uberraschend wie die Tatsache, dass die unterschied-
lichen Schriften, Schriftstile (einschlieBlich der
Handschriften) im Film signifikativ eingesetzt wer-
den. Schriften haben eine intensive allusive Potenz:
- antike Umgebungen haben eine Affinitét zu antiki-
sierenden Schriften; das gilt sogar fiir Geschichten,
die nicht in der tiefen Vergangenheit spielen - eine
Geschichte spielt in Griechenland / eine an Keil-
schrift und antike griechische Inschriften gemahnen-
de Kunstschrift indiziert den Ort der Handlung (etwa



in den Zwischentiteln von Tue GuNs oF NAVARONE,
GroBbritannien/USA 1961, J. Lee Thompson, der im
Zweiten Weltkrieg spielt);

- und der Titel von Tre Kite RUNNER (DRACHENLAUFER,
USA 2007, Marc Forster), der eine Afghanistan-Ge-
schichte erzdhlt, nimmt in den Schriften die flieen-
de Form des Arabischen auf; die Schriftziige erwei-
tern sich stindig in die Hintergriinde, die sich zu
Ornamenten vollschreiben, wie man sie aus der ori-
entalischen Architektur kennt.

In summa: Die Gestaltung von Schriften indiziert
den historischen, politischen oder kulturellen Ort, an
dem die Geschichte spielt und der als ein Ort auf der
imagindren Landkarte von Zuschauern betrachtet
werden kann. Die Schriften in Filmen setzen diese
Karte voraus und bestérken sie gleichzeitig.

Manchmal bilden sich Schriftmoden als zeitgendssi-
sche Indikatoren von Genres heraus. Im Farb-Wes-
tern der spiten 1940er und 1950er Jahre gab es sol-
che Stereotypifizierungen, verbunden mit ebenfalls
western-spezifischen Musiken von der Art, wie Di-
mitri Tiomkin sie schrieb: Landschaftaufnahmen,
dazu Titel in bestimmten Schriften, in leuchtendem
Rot gegen den Hintergrund abgesetzt (wie in dem
Anthony-Mann-Western Tt Far Country, USA
1954) [6].

1.2.2 Schreiben

Die semiotische Gattung Schrift bezeichnet eine
Klasse von Représentationssystemen (Buchstaben-
schriften, Silbenschriften, hieroglyphische Schriften
etc.) und deren innere Morphologie, Syntax etc.
Schreiben dagegen ist die Bezeichnung fiir den Akt
der Schriftverwendung, und will man differenzieren,
muf} man die Akte des Schreibens voneinander tren-
nen, Stile des Schreibens differenzieren, gesell-
schaftliche und kulturelle Horizonte des Schreibens
voneinander trennen, sich moglicherweise fiir die
historisch sich verdndernden Systeme schriftlicher
Kommunikation interessieren (von der Zeitung und
der Briefkultur iiber Sonderfille wie das Kassiber-
Schreiben, die Autobiographie, SMS und Wandkrit-
zelei bis zur heute allgemeinen Online-Kommunika-
tion) [7].

Im Film ist das Verstehen von Schrift oft eher ein
Verstehen des Schreibaktes und seiner institutionel-
len und kulturellen Bedingungen [8]. Wenn sich die
Kinder in THE BripGES oF MapisoN County (Die
Brucken am Fruss, USA 1995, Clint Eastwood) die

ihnen verborgenen Briefe der Mutter lesen, drangen
sie in eine eigentlich durch Konvention geschiitzte
Sphire der (schriftvermittelten) Privatkommunikati-
on ein [9].

Ganz andere Kontexte 6ffnen sich, wenn man an die
Kunst des Schonschreibens denkt (die Kalligraphie),
die gelegentlich auch im Film genutzt wird [10].

Die Unterscheidung zwischen Werk und Handlung,
die eng mit der Schrift/Schreiben-Differenz zusam-
menhéngt, stammt von Karl Biihler (1934, 51ff). Sie
ist fiir den hier gegebenen Zweck wichtig, weil fiir
den Film beides von Belang ist. Die Bedeutungskon-
stitution beider ist grundverschieden. Schrift in con-
creto ist gebunden an den Ort im kommunikativen
Feld, an dem sie auftritt. Hat man es mit einer Verpa-
ckung zu tun, steht die Schrift in werblichem Zu-
sammenhang und sollte dieses wiedergeben; handelt
es sich um eine amtliche Verfiigung, ist das etwas
ganz anderes als Zeitungssatz oder der an Winde ge-
schmierte Protest von Schiilern; die Wandmalereien
der kalifornischen murales sind ganz etwas anderes
als die schriftdhnlichen Malereien der Graffiti-Maler.

Schreiben ist ein hochst individuierender Akt. Hand-
schrift ist personlicher Ausweis, steht fiir den Cha-
rakter, verriat Charakterschwéchen. Darum auch ge-
hort der Graphologe manchmal zum KTU-Team der
Kriminalgeschichten (wie gelegentlich im Tarorr).
Und wenn man filscht, sucht man meist andere
Identitét zu stehlen oder sich in dieser zu verstecken
(wie z.B. in THE TALENTED MR. RipLEY, USA 1999,
Anthony Minghella).

Der nicht-tduschende Brief als Inkorporation des
Briefschreibens ist dagegen - als Ausweis der Per-
sonlichkeit des Schreibenden, aber auch als indivi-
duelle adressierte Téatigkeit - gegen all diese 6ffentli-
che Kommunikation mittels Schrift oder schriftihn-
licher Gebilde abgesetzt. Und das Briefeschreiben
als Tétigkeit ist ein zutiefst privater Moment, ein
Moment der Konzentration auf einen Abwesenden,
ein Moment der Selbstbegegnung wie aber auch der
Vergewisserung der Beziehung des Schreibenden
zum Adressierten.



2. Textbindung
2.1 Diegitizit:it

Gehoren Schriften oder schriftliche AuBerungen zur
erzéhlten Welt, nennen wir sie ,,diegetische Schrif-
ten*, so, wie wir Musik als ,,diegetisch* bezeichnen,
die in der erzdhlten Welt gemacht wird und die die
Figuren der Handlung wahrnehmen kénnen. In der
diegetischen Welt wird geschrieben. Hier geht es um
Kontexte des Schreibens, um narrative Konstellatio-
nen, um intentionale Horizonte des Schreibens und
dhnliches. Wenn also in Canaris (BRD 1954, Alfred
Weidenmann) die SS eine Agentin in Canaris‘ Abtei-
lung einzuschmuggeln versucht, einem seiner Mitar-
beiter dies zufillig bekannt wird und dieser Canaris
warnt, indem er einen - nicht-bestellten - Tee bringt,
unter dem ein kleiner Zettel liegt: ,,SD Spitzel*,
dann hat die kleine Szene gerade deshalb Charme,
weil hier eine komplexe situative Konstellation her-
gestellt wird, in der die Warnung die narrativ wichti-
ge Botschaft ist. Es geht aber auch um ein spieleri-
sches Verhiltnis zwischen Canaris und seinen Mitar-
beitern, um das Ausspielen von sozialen Rollen und
Ritualen. Der Zettel ist so nur Teil einer kleinen Ko-
modie, die die soziale Kohidsion der engeren Mitar-
beiter der Titelfigur unter Beweis stellt (und die jun-
ge Frau, von der der Zuschauer weil3, dass sie von
der SS erpre3t wird, in eine hdchst interessante am-
bivalente Sympathie-Bewertung hineinzieht).

Dass im Diegetischen die ganze Fiille der Funktio-
nen und Bedeutungen von Schrift und Schreiben
wiedergegeben und dramaturgisch genutzt wird, sei
nur am Rande vermerkt. Das wird mich in der hier
entworfenen Ubersicht iiber Funktionshorizonte der
Schrift im Film nicht weiter beschéftigen. Ich will
aber explizit hier schon auf Ludger Kaczmarek
Uberlegungen zum gelben Absperrband hinweisen,
mit dem in amerikanischen Krimis die sogenannte
,»crime scene* abgesteckt und so eine Art von
»Insel” aus dem Zusammenhang des normalen Le-
bens herausgebrochen wird; es entsteht ein eigener
Raum mit eigener normativer Ordnung, den zu be-
treten oder zu verlassen eine auf jeden Fall drama-
tisch interessante Handlung ist. Diese Beobachtun-
gen 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 GroBen
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.

2.2 Schrift-Motivationen

Gehoren die Schriften nicht zur erzihlten Welt (resp.
zur Wahrnehmungswelt der Figuren), sind sie auf3er-
oder nichtdiegetisch. Es ist schnell klar, dass die au-
Berdiegetischen Schriften von sehr unterschiedlicher
Art sind und dass sie in hdchst verschiedener Form
an der Textkonstitution, an der Narration, am Bezie-
hungsverhéltnis von Autor (oder auktorieller In-
stanz) und Zuschauer oder gar von Institution und
Zuschauer beteiligt sind (davon werden die Beitrige
dieses Bandes in vielfacher Gestalt handeln).

Mir ist hier wichtig, dass die Heterogenitét des se-
miotischen Materials, das bei nichtdiegetischer Bin-
dung von Schriften fast immer auch wahrnehmungs-
auffallig ist, ein klarer Hinweis auf die instantielle
Einrahmung textueller Kommunikation ist. Ich kom-
me darauf zurtick.

Auch wenn man die Unterscheidung trifft, ob etwas
zur erzéhlten Welt gehort oder nicht, und auch wenn
man schnell feststellt, dass manches Nicht-Diegeti-
sche die Geschichte befordert (also an die Narration
angebunden ist), so hat anderes gar nichts damit zu
tun. Darum sei die Frage der Motivationen als eine
weitere Unterscheidung eingefiihrt, die die unter-
schiedlichen funktionellen Anbindungen der Schrif-
ten im Film untersucht, die unmittelbar auf die ver-
schiedenen Ebenen der Textkonstitutionen verweist.

2.2.1 Diegetisch motivierte Schriften

Eine Vielzahl der filmischen Inskriptionen (von lat.
inscriptio = Inschrift, Aufschrift) sind deskriptive
Hinweise, Orts- und Zeitangaben, Namen und gele-
gentlich Angaben zur Profession der Genannten
[11]. Gelegentlich verorten derartige Angaben das
Gezeigte auf der historischen Zeittabelle, suggerie-
ren einen realistischen Bezug (wie das beriihmte
,.PHOENIX, ARIZONA®, gefolgt von ,,FRIDAY,
DECEMBER THE ELEVENTH / TWO FORTY-
THREE P.M.“ am Beginn von Alfred Hitchcocks
PsycHo, USA 1960); andere dagegen geben unmogli-
che (,,2039") oder unbestimmte Angaben (,,Auf einer
fernen Galaxie*), reklamieren jedenfalls nicht oder



bewusst nur sehr ungenau die textexterne Realitét als
Bezug [12].

Derartige Hinweise positionieren die erzahlte Welt
auch in letzteren Féllen in Bezug auf die lebenswelt-
liche oder historische Realitdt der Zuschauer, signa-
lisieren also eine Beziehung zwischen Fiktion und
dem Jetzt des Zuschauers. Der Hinweis ,,Portugal,
1492" markiert also nicht allein ein historisches Da-
tum, sondern weist das, was das Bild zeigt, als Bild
eines lange vergangenen Ortes und Geschehens aus,
so dass der Zuschauer assoziative Wissensrepertoire
aktivieren kann, die mit jenem benannten Ort und
der Zeit verbunden sind. Fiir eine Theorie des Er-
wartens, der Hypothesenbildung, der Kalkulation
von Wahrscheinlichkeiten usw. ist diese Leistung -
gerade am Anfang von Filmen - hochst bedeutsam.
Dabei kann es sogar geschehen, dass das Wissen
iiber die historische Zeit der Erzdhlung und das, was
die Bilder zeigen, diskordant werden; die Hafensze-
nen am Ende von Gillo Pontecorvos Quemapa! (Ita-
lien/Frankreich 1968) etwa stehen im Horizont einer
Geschichte, die Mitte des 19. Jahrhunderts spielt; sie
zeigen aber die Realitit eines Dritte-Welt-Hafens,
die auch im Jetzt des zeitgendssischen Zuschauers
angesiedelt sein konnte; ein anderes Beispiel sind
die Architekturen in Michael Winterbottoms Zu-
kunftsfilm Cope 46 (GroBbritannien 2003), die aus-
nahmslos Realaufnahmen sind, die aber den Ein-
druck einer vollstandigen Artifizialitdt machen, der
wiederum die Zeit-Inskriptionen im weiteren zutra-
gen.

2.2.2 Textuell motivierte Schriften
2.2.2.1 formal motiviert

Manches Verwenden der Schrift gewinnt Sinn aus
der Aufgabe der Indikation formaler Textgrofen; sie
rechnen darum auch zu den ,, Textgliederungssigna-
len“. Anfang und Ende des Textes, die Gliederung
eines Films in Kapitel (die Kapiteltitel sind gegebe-
nenfalls sogar sinnspruchartig ausgefiihrt wie in
ZAHRADA / MEIN GARTEN, Martin Sulik, CSSR 1995
[13]) und dhnliches mehr zeigen die formale Struk-
turiertheit eines Films als einer kommunikativen Au-
Berung an, die nicht nur zeitlich, sondern auch in-
haltlich gegliedert ist.

2.2.2.2 narrative Kontexte

Wie oben schon gesagt: Das zeitliche Verhéltnis von
Episoden der Erzéhlung (,,Zur gleichen Zeit*,
,»Sechs Jahre spater*) und dergleichen mehr, manch-
mal die Namen und Ringe von Akteuren (wie
manchmal im Politthriller) - eine Reihe von Schrif-
ten ordnen das erzidhlte Geschehen, machen Zeit-
und Ortsrelationen klar und &dhnliches mehr. Gerade
Filme, die an vielen Orten spielen, oft sprunghaft
von Ort zu Ort wechseln (wie manche James-Bonp-
Geschichten), nutzen die Schrift als Moglichkeit,
den Ortswechsel moglichst schnell und unaufwendig
zu vollziehen. Manchmal sind Schriften deutlich
subjektivisiert - wenn etwa in Michael Curtiz* Casa-
BLANCA (USA 1942) mit verlaufenden Schriften gear-
beitet wird - ob sie vom Regen oder von Trénen auf-
gelost wird (am Ende des in Paris spielenden Flash-
backs, der die Vorgeschichte erzihlt), ist gleichgiiltig
-, dann deutet das deutlich auf das subjektiv-nostal-
gische Register hin, in dem die Episode spielt, sowie
auf den Gemiitszustand des Erinnernden [14].

Gelegentlich werden auch die Vorgeschichten oder
die historischen Bedingungen schriftlich mitgeteilt;
man denke an zahllose Beispiele aus dem Ritter- und
Piratenfilm, an den Beginn der Star-Wars-Filme und
dhnliches. Entsprechendes gilt fiir die Nachgeschich-
ten, in denen vom Verbleib der Figuren die Rede ist.
Dass gerade mit letzteren manchmal moralische Wi-
derspriiche induziert werden - ein Ubeltiter stirbt da-
nach als geachteter Mann 20 Jahre spéter -, spricht
dafiir, dass hier mehr geschieht als dass nur die Er-
zdhlung abgerundet wiirde. Offenbar wird der Zu-
schauer als moralisch urteilendes Wesen angespro-
chen, wird sein Gerechtigkeitssinn eingemischt.

Alle diese Schriften sind zwar aus der Erzdhlung
motiviert, brechen aber den semiotischen Modus der
Erzdhlung. Sie sind unmittelbar lesbar als Instantia-
tionen der narrativen Instanz (vereinfacht gespro-
chen: des Erzdhlers), bringen mdglicherweise einen
eigenen semiotischen Spiel-Modus hervor: 20.000
YEears IN SINGsING (1932, Michael Curtiz) beginnt mit
Schriften, die an Figuren kleben, die zu jeweils be-
sonders vielen Jahren Singsing-Aufenthalt verurteilt
sind; die Zahlen 16sen sich von Figuren, schweben in
einem imagindren Raum ,,vor dem Bild*, fliegen
langsam auf die Kamera zu (die gleiche Szene taucht
am Schlufl nachmal auf) - die Szene wird transfor-
miert in ein winziges Ballett der Zahlen, die ein be-
sonderes Bild des Gefangnisses zeichnen.



Der Film nutzt manchmal Schrift als Fremdmedium,
um seine eigenen Geschichten zu erzdhlen, Nach-
richten zu kommunizieren, Themen vorzustellen etc.
Meist ist die Fahigkeit der Schrift, Mitteilung zu ma-
chen, unbefragt; nur im Falle der Kodes (wenn In-
formationen in der 0-1-Représentation des Compu-
ters dargestellt werden), bei unbekannten histori-
schen Schriften wie der Keilschrift oder der altigyp-
tischen Hieroglyphenschrift sowie in Geheimschrif-
ten (oder allgemein der Kryptographie) ist dieses
nicht unbedingt klar - die allgemeine kommunikati-
ve Ausgerichtetheit und auch Sinnhaftigkeit einer
schriftlichen AuBerung steht auch dann aber meist
auBer Frage, die Entzifferung der Schriften wird
dann zu einem narrativen Thema [15].

2.2.2.3 semanto-pragmatisch motiviert

Wenn am Anfang von Surek (USA 2001) die Erzéh-
lung in einem abgebildeten Buch beginnt, man sicht
den Text, der im voice-over auch zu horen ist, die
Seite wird umgebléttert, dann signalisiert der Anfang
die Herkunft der folgenden Geschichte aus einem
anderen semiotischen, medialen und rezeptiven Zu-
sammenhang. So kann auch am Ende zuriickgegan-
gen werden auf den - hier als élter und originérer be-
haupteten - Modus des Lesens, in dem die Geschich-
te auch erscheinen kann (oder konnte). Ende der Ge-
schichte, das Marchenbuch, ,,und wenn sie nicht ge-
storben sind*, das Buch klappt zu. Derartige interse-
miotische und intermediale Spiele gehoren zu einem
semanto-pragmatischen Rahmen, in den jeder Text
hineingehort und der mehr oder weniger dominant
zum Thema oder zum Gegenstand der Darstellung
gemacht werden kann. Nicht jeder induziert ihn aber
mittels eines Buches.

Manchmal sind Schriften eng mit dramaturgischen
Strategien verbunden. Sie stehen dann in einem sehr
spezifischen Funktionshorizont. Neben den schon
erwihnten Orts- und Zeitangaben konnen Schriften
mit Strategien der Spannungserzeugung verbunden
sein - wenn es etwa um eng gesteckte deadlines der
Handlung geht, geben manchmal sekundengenaue
Zeitangaben einen Hinweis auf die noch verbleiben-
de Zeit. Zwar zeigt die Uhr 9:50:24, doch geht es
nicht um den genauen Stand des Chronographen,
sondern darum, dass bis zum Verstreichen der Zeit,
zu der eine Bombe explodieren soll, nur noch an-
derthalb Stunden bleiben. Die Ordnung der dramati-
schen Zeit ist eben eine andere als die der Chrono-
metrie. Der dramatisch relevante Zeitstrahl kann

auch riickwirtsgerichtet sein, wenn etwa die Zeit an-
gezeigt werden soll, die seit dem Tod einer Kernfi-
gur vergangen ist. Selbst Gleichzeitigkeit wird
manchmal mittels einer Schrifteinblendung (,,Zur
gleichen Zeit*) angezeigt [16].

Manchmal gehen Schriften deutlich iiber die Erzah-
lung hinaus, indizieren deren allegorischen Charak-
ter, nominieren die Moral von der Geschichte und
anderes mehr. Sie beziehen sich also auf den Status
der Geschichte tiber das bare Erzdhlen hinaus, sind
ganz deutlich Manifestationen der Instanz des Mit-
teilenden und insofern Indikatoren des enunziativen
Charakters des Films. Und gerade hier wird greif-
bar, dass der Erzihler nicht nur im kommunikativen
Verhiltnis des ,,Erzdhlens® zum Zuschauer und zum
Erzdhlten positioniert ist, sondern dass er dariiber
hinaus das Erzéhlte evaluiert, seine moralischen
Qualitéten (oft indirekt) benennt, Implikationen und
Verallgemeinerungen versuchen kann.

Als Beispiel kdnnen Motti dienen oder verallgemei-
nernde und moralisierende Resiimees am Schluf3.
Wenn also Jean-Pierre Melvilles L ARMEE DES
Howmeres (1969) mit dem Zitat ,,Bose Erinnerungen,
seid willkommen, ihr seid meine ferne Jugend* en-
det, so betrifft das den Status des gesamten Films als
Erinnerung, als verankert in Erfahrung und als sub-
jektiv (durch das ,,Ich* verbiirgt, das als Joseph Kes-
sel, auf dessen Autobiographie der Film basiert, zu-
dem noch referentialisiert ist). Ein anderes, spieleri-
sches Beispiel ist der Schlufl von WiR WUNDERKINDER
(BRD 1958, Kurt Hoffmann): Man sieht auf dem
Friedhof, auf dem die Geschichte endet, eine Stein-
tafel: ,,WIR MAHNEN DIE LEBENDEN - und
dass damit am Ende ein iiberzogen-satirisches Motto
gegeben und eine Summa des ironisch-sarkastischen
Schlusses gezogen wird, ist sofort deutlich; dass
dazu noch iibergegangen wird auf textformale Bezii-
ge, dass also das Text-Semantische unter der Hand
aufgegeben und durch den Bezug auf eine textfor-
male Grofle abgeldst wird, indem nun eine Zufahrt
auf das Motto erfolgt, bis nur noch ,,ENDE* zu lesen
ist, unterstreicht den Modus des Leichten, das der
ganze Film fiir sich beanspruchen kann, aber auch
den eines konsequenten Spiels mit der Einheit der
Erzdhlung [17].

Es gibt im Zeichentrickfilm Beispiele, dass Figuren
zu Buchstaben mutieren und umgekehrt (so schon in
Disneys ALIcE‘s LitTLE ParADE, USA 1926). Auch
hier ist der Vorgang eine in Fundamentalkategorien



verankerte Wahrnehmungssensation, der Reprisenta-
tionsmodus selbst wandelt sich. Der Film scheint
von einem Register der Zuschaueransprache in ein
anderes zu rutschen. Die Welt der Figuren ist zeit-
lich, sie umfaflt Handlungen, Verdnderungen etc. Die
Welt der Buchstaben ist dagegen zeitlos, die elemen-
taren Figuren kdnnen nicht agieren, verdndern sich
nicht. Figuren und Buchstaben gehéren zwar offen-
sichtlich dem gleichen Morphing-Universum an,
sind Teil der gleichen Botschaft; aber sie sie sind
aufgrund ihrer realen Differenz dennoch und zu-
gleich grundverschieden. Auch dieses thematisiert
eine fundamentale Kategorie der Textkonstitution.

3. Konstellationen

Schon die obigen Bemerkungen zur Instanz des Er-
zihlers deuten darauf hin, dass filmische Kommuni-
kation immer in kommunikativen Konstellationen
fundiert ist und auch dann, wenn kein individueller
Kommunikator identifiziert werden kann, er formal
als Gegeniiber des Zuschauers induziert sein muf.
Die kommunikative Bindung von Filmen ist in die-
ser Hinsicht eine Bedingung der Moglichkeit textu-
ell vermittelter Kommunikation, und spétest mit der
Enunziationstheorie (vgl. Metz 1997; vgl. dazu auch
Wulff 1999, cap. 1) ist die Annahme, dass filmische
Kommunikation nur gelingen kann, wenn eine Kon-
stellation von Kommunikator (Enunziatir), Adressa-
ten (Enunziant) und AuBerung (Enunziat) unterstellt
wird, die den Sinnhorizont stabilisieren kann.

3.1 Textuell-konstellative Beziechungen

Alle Manifestationen und Instantiationen des Erzéh-
lers gehdren in diesen Funktionskreis hinein.
Manchmal wird das Schreiben selbst - als kreativer
oder expressiver, interaktiver oder narzisstischer Akt
- abgebildet. Das filmische Erzdhlen selbst nutzt oft
genug das Schreiben als Metapher fiir das Erzihlen,
substituiert den Erzdhler durch den Schreiber,
manchmal den Chronisten. Oft ist das Schreiben ein-
gebunden in eine Reflexion der Akteure iiber sich,
iiber die Geschichte, die Bedeutung dessen, was ge-
schieht. Die damit verbundenen Reprisentationen
des filmischen Erzdhlers sollen mich hier aber nicht
weiter beschéftigen.

Daneben rechnen eine ganze Reihe anderer Formen
zum hier genannten Funktionskreis dazu. Wenn Tex-
te in Textreihen eingegliedert werden - in Genres
oder auch in Folgen von Filmen mit formal im-

mergleichen Titelsequenzen wie bei den Woody-Al-
len-Filmen -, zeigt sich der einzelne Film als Teil ei-
nes Typus textuell vermittelter Kommunikation.
Oder wenn manchmal mit Gedankenblasen gearbei-
tet wird, die den Konventionen des Cartoons ent-
stammen, dann verweist diese intersemiotische Spie-
lerei auf eine nicht der Erzdhlung selbst zugehdrende
Instanz, die hier eingreift und die semiotische Ho-
mogenitit der Darstellung aufbricht. Ein Beispiel
findet sich im Titel von Caprice (USA 1966, Frank
Tashlin): Ein Mann auf einer Seine-Briicke sieht Do-
ris Day an sich vorbeilaufen - man sieht eine Gedan-
kenblase mit einem ,,!*, die - als die Schauspielerin
an dem Mann vorbeigelaufen ist - um den Namen
»Doris Day* erweitert wird [18].

Textuell bezogen sind auch Hilfsangebote, die der
Film schriftlich macht. Untertitel, die jene Teile po-
lyglotter Filme sprachlich zugénglich machen, die
man sonst nicht verstehen konnte (man denke an
einen Film wie Dances With WoLves, USA 1990,
Kevin Kostner, der zu einem groB3en Teil Kommuni-
kation mit Indianern zeigt und diese nicht iibersetzt,
sondern untertitelt), instantiieren natiirlich auch die
Institution dessen, der diese Ubersetzung anbietet.
Untertitel sind eine Dienstleistung fiir den Zuschau-
er, sie erschlieBen ein filmisch dargebotenes Gesche-
hen, das sonst nicht (oder nur zum Teil zugénglich
wire). Das unterscheidet die Betrachtung solcher
Dialoge im Kino und in der Realitét - in der Realitét
fehlen die Untertitel: weil die Realitét eben nicht in-
stitutionell-konstellativ gerahmt ist. Kino ist Kom-
munikation, nicht Realitdt. Manchmal findet Kom-
munikation in einer fiir den Zuschauer nicht-zugéng-
lichen Sprache statt; wenn hier die Untertitelung
ausbleibt, ist dies meist ein klarer Hinweis auf die
Perspektive der Anteilnahme, der die Erzéhlung
folgt; so wird der Zuschauer wie der Protagonist ge-
gen ein Verstdndnis immunisiert und gegen die Ant-
agonisten eingenommen, die ihm unzugénglich
kommunizieren.

Der ,,polyglotte Film* hat insbesondere im Themen-
und Motivkreis des Polithrillers eine ganze Reihe
von Vertretern. Wenn also in Filmen wie Tue Hunt
FOR RED OcTOBER (JAGD AUF ROTER OKTOBER, 1990,
John McTiernan) das Russische und das Amerikani-
sche sprachlich gegeneinander gestellt sind, so deu-
tet die Unverstidndlichkeit mancher Teile der Dialoge
auch auf eine Non-Kommunikativitét im Abgebilde-
ten hin; die Unzugénglichkeit der Sprachen repré-



sentiert auch die ,,Block-Strukturen* des Politischen
oder Militérischen [19].

Reflexivitit kennzeichnet auch die Untertitelung von
Filmen fiir horbehinderte Zuschauer. Der Kommuni-
kator ist prasent, die Schrift indiziert seine Anwesen-
heit und sein Bemiithen um Versténdlichkeit. Er er-
fuillt fiir eine erkennbare Gruppe von Zuschauern
einen ,,kommunikativen Vertrag® [20] (vgl. Wulff
2001) - eine Dienstleistung, die auch den anderen
Zuschauern zugénglich wére, selbst wenn sie sie gar
nicht in Anspruch nehmen. Ein nachgerade lachhaf-
tes Beispiel ist Pier Paolo Pasolinis Allegorie UccEL-
racct E Uccenin (Italien 1966), in dem das Krachzen
der Raben und das Hiipfen der Spatzen mit Unterti-
teln fiir den Zuschauer verstehbar gemacht, als es
dem Bruder Cicillo gelungen ist, die Sprache der
Vogel zu entziffern (vgl. Siegrist 1986, 94).

Manchmal werden Dialoge durch Untertitel essen-
tialisiert. Wenn etwa in Jean-Luc Godards UNe
FemME EsT UNE FEMME (Frankreich 1961) der Dialog
immer unverstandlicher wird und Untertitel das her-
ausarbeiten, was wirklich wichtig ist, ist das Verfah-
ren nicht nur reflexiv hinsichtlich Dialog und Ton,
sondern vor allem auch ein Hinweis, dass die Szene
einen Erzdhler hat, der die Information filtert, auf
den Punkt bringt, schriftlich anbietet.

Neben der Essentialisierung ist auch eine komische
Kommentierung des akustisch vernehmbaren Dia-
logs moglich. Hier geht es um ,,eigentliche Inhalte*.
Der Dialog wird de-maskiert, als floskelhaft entlarvt,
in eine deutliche epistemische und &sthetische Di-
stanz gesetzt [21].

3.2 Institutionell-konstellative
Beziehungen

Hochst selten manifestiert sich der institutionelle
Apparat des Kinos auch in der Vorfiihrung. Ein Bei-
spiel ist Irmgard von Zur Miihlens Dokumentation
Die BerrerunG voN Auscawitz (BRD 1986), die mit
einer Rollschrift beginnt, die mitteilt: ,,Die Doku-
mentation enthilt simtliche Filmaufnahmen, die so-
wjetische Kameraménner nach der Befreiung von
Auschwitz zwischen dem 27. Januar und dem 28.
Februar 1945 gedreht haben. Um die Authentizitit
der Dokumente zu wahren, werden selbst grausams-
te Bilder ohne Kiirzungen gezeigt und auf Gerédusch-
und Musiksynchronisationen verzichtet.“ Oder wenn
Nurr et BroutLLarp (1956, Alain Resnais) in

Deutschland nur gezeigt werden durfte, wenn eine
Schrift vorgeschaltet war, die den folgenden Film als
subjektive Ansicht des Regisseurs, keineswegs aber
als Aussage iiber die Wirklichkeit auswies, dann ma-
nifestiert sich ein institutioneller Rahmen, der in ei-
ner normalen Kinovorstellung nur in einem weitge-
hend nicht-bewufiten Hintergrund bleibt [22]. Ein
weiteres Beispiel ist die israelisch-amerikanische
Rekonstruktion des z.T. verlorenen Films Der Fun-
RER SCHENKT DEN JUDEN EINE STADT (aka: THERESIEN-
STADT. EIN DOKUMENTARFILM AUS DEM JUDISCHEN SIED-
LuNGsGeBIET; Deutschland 1944, Kurt Gerron, Karel
Peceny), das Teile des Materials durch eine Schrif-
teinblendung als "Nazi-Propaganda-Material" kenn-
zeichnet. Diese Markierung installiert eine gegen-
iiber dem Archivfilm neue textuelle Instanz und 146t
eine "primére" Lektiire nur zu, wenn diese Instanz
"eingeklammert" wird.

Gerade Filme tiber historische Tatsachen, insbeson-
dere dann, wenn es um Richtigstellungen geht, um
Diskurse tiber die Bedeutung des Vergangenen, um
Legitimationsdiskurse, greifen massiv auf eine Par-
allel-Kommunikation mittels Schrift zuriick, um
nicht das historische Material allein zu exponieren,
sondern die Tatsache auszustellen, dass das Material
,»in Rede und Frage* gestellt ist. In einem solchen
Rahmen steht z.B. der Untertitel von Du - unp
MANCHER KaMmErAD (DDR 1956) - "Ein Tatsachenbe-
richt", der nicht nur auf die Authentizitéit des Berich-
teten hinweist, sondern auch den Charakter der fol-
genden Darstellung nennt: Es geht um einen Indizi-
enbeweis, eine Faktographie von Geschichte wird
reklamiert. Damit wird dem Gesamttext ein modaler
Rahmen zugewiesen, der bis zum Ende Geltung in
Anspruch nimmt. Forster (1994, 73) nimmt den Un-
tertitel als "Versprechen, die Wahrheit zu zeigen", lo-
kalisiert ihn also als eine explizite AuBerung des
kommunikativen Kontrakts, in dem der Film (resp.
die ihn duBernde Instanz) und der Zuschauer gebun-
den sind. Damit wird zugleich das verwendete Mate-
rial als "Augenzeugenmaterial" qualifiziert (oder,
genauer: Das Filmmaterial kann als Tatsachenbeweis
verwendet werden, weil es das vergangene Gesche-
hen treulich aufzeichnet), die Aussage kann nachge-
priift werden (so auch Forster 1994, 74) [23].

Ahnliche Funktionen haben Quellenangaben, die
schriftlich die Herkunft des Materials verraten - eine
vor allem in Kompilationsfilmen &uflerst verbreitete
Technik (vgl. Allen 1991, 106f).



Die dauernde Priasenz und die permanente Moglich-
keit, dass der institutionelle Rahmen sich um den
Text schliefit und sich selbst schriftlich manifestiert,
produziert eine eigene dsthetische und epistemische
Distanz, die das Fernsehen vom Kino unterscheidet.
Natiirlich ist auch das Kino eine gesellschaftliche In-
stitution, in der die einzelne Filmvorfithrung nur
eine voriibergehende und eigentlich marginale Epi-
sode ist, doch bleibt der institutionelle Rahmen hier
dezent, gehort zum Rahmenprogramm der Vorstel-
lung, macht sich in dieser selbst aber kaum bemerk-
bar (natiirlich gibt es das griine Notausgangs-Licht,
doch ist auch dieses auBlerhalb des Projektionsfel-
des).

Sehr viel komplizierter sind die Kundgabeflachen
des institutionellen Kommunikators im Fernsehen.
Hier ist heute jedes Einzelbild mit einer ,,Fliege* ge-
kennzeichnet, weist es als eine Ausstrahlung in dem
durch die Fliege gekennzeichneten Sender aus. Uber
das ,,primédre* Bild der Ausstrahlung eines Films legt
sich eine zweite Schicht, die den institutionellen
Rahmen markiert. Im Fernsehen werden auch lau-
fende Sendungen immer wieder durch Schriftein-
blendungen unterbrochen oder iiberlagert, die entwe-
der Sendereigenes (,,Tagesschau um 2 Uhr 17") oder
sogar sendungs- und senderfremdes Reales vermel-
den (,,Giftgaswolke iiber Gelsenkirchen*). Hier geht
es nicht mehr darum, dass der Zuschauer einem
Kommunikat als einem semiotisch-institutionellen
Produkt gegeniibersteht, sondern dass er es mit ei-
nem ganzen kommunikativen Apparat zu tun hat.

3.3 Phatikalitat

Natiirlich sind Mischungen aller dieser Rahmungen
und Motivierungen moglich. Fluchtpunkt der Rezep-
tion bleibt aber immer der integrierte Text.

Wenn man das Verstehen eines Films als Integrati-
ons-Aufgabe ansieht, die es zu 16sen gilt, und wenn
man annimmt, dass der Zuschauer unterstellen darf,
dass das Leinwandgeschehen so fiir ihn aufbereitet
ist, dass er durch eine Reihe vorher kalkulierter An-
eignungsbewegungen gefiihrt werden wird, dann
sollte auch klar sein, dass die Integrativitdt der Mate-
rialien, mit denen die Geschichte des Films erzéhlt
oder sein Gegenstand exponiert wird, sichergestellt
ist. Insofern ist die insbesondere gegen Zwischentitel
gerichtete Behauptung, dass Schrift-Inserts immer
,als lastige illusionsstérende Unterbrechung der
Kontinuitét einer im Film dargestellten Bewegung™

(Paech 1994b, 214) [24] empfunden werde, durch-
aus in Zweifel gezogen werden. Ob man geltend
macht, dass mittels Schrift-Tafeln nicht nur im Fil-
mischen ganz eigene Rhythmisierungen hergestellt
werden konnen, sondern auch eine Abfolge von Zu-
wendungsmodalititen, oder ob man das Primat der
[llusionierung als einer ersten und in sich Wert tra-
genden Form der Rezeptionsfreude (im Sinne der
pleasure) in Abrede stellen will - moglicherweise ist
die Storung der Illusionsbildung sogar eine Elemen-
tarstrategie des Mitteilens im Kino, die die Differenz
von Sehen und Lesen als dsthetisches Mittel nutzt.
Wenn also Buster Keaton in THE Navigator (USA
1924) eine Schrifttafel ,,Ten Seconds Later* in eine
Handlung einschneidet, die etwa zehn Sekunden
lang zu sehen ist, so ist die Tafel eigentlich unsinnig
- es sei denn, man nimmt sie als Teil eines semioti-
schen Spiels, in dem die visuelle Représentation ei-
nes Handlungsabschnitts durch den Zwischentitel
substituiert ist, eine Tatsache, die selbst Gegenstand
der Rezeption ist (das Beispiel findet sich in Stam
1992, 1471).

Schriften stehen nach der hier vertretenen Auffas-
sung nicht nur im Funktionskreis des Ludischen,
sondern auch in dem des Phatischen, einer elemen-
taren Zeichenfunktion, die die Beziehungen zwi-
schen Zeichen und Benutzern reguliert und kontrol-
liert und damit jene besondere ontologische Diffe-
renz zwischen Zeichen und Realitét, zwischen dem
fiktiven Jetzt und dem Jetzt des Zuschauers modu-
liert und stabilisiert [25]. Ich werde diesen Aspekt
hier nicht vertiefen - iiber die fundamentalen prag-
matischen Funktionen des Titels wird Britta Hart-
mann in diesem Band genauer berichten.

Die Grundvorstellung, der ich hier zutragen wollte,
sieht eine Integration von drei Rahmengréfen an,
die filmische Kommunikation umgreifen:

(1) die Vorstellung der Textualitit meint dabei Be-
ziehungen zwischen Schrift und den Konstitutions-
ebenen des Textes, der seinerseits in allen Aneig-
nungsbewegungen als ein integrierter, semantisch
dichter, kohérenter und kohésiver Zeichenkomplex
unterstellt ist;

(2) die Vorstellung der Kommunikativitdt bezeichnet
Beziehungen zwischen Schrift und den instantiellen
resp. institutionellen Ebenen der Textkonstitution,
sie umfaft zudem Rahmen- und Moduszuschreibun-
gen;

(3) und die Vorstellung des Ludischen schlieBlich si-
chert die Distanz zwischen Zuschauer und Film,



qualifiziert das Verstehen von Filmen als semioti-
sches Spiel, als Folge von Aufgaben, Erwartungen,
Ritseln und Uberraschungen; das Ludische seiner-
seits basiert auf einem , kommunikativen Vertrag®
zwischen den Kommunizierenden, der das Gegen-
iiber der kommunikativen Rollen als Bedingung der
Moglichkeit filmvermittelter Kommunikation instal-
liert.

Anmerkungen
Fiir Hinweise danke ich Michael Schaudig.

[1] Explizit hingewiesen sei auf Michael Schaudigs Uber-
sichtartikel {iber eine typographisch fundierte Analyse der
Filmschriften (2002), die insbesondere der Interrelation
technischer und dsthetisch-semiotischer Entwicklungen
gewidmet ist. Auch wenn unstrittig ist, dass das Schriftde-
sign von Filmen Teil des allgemeineren Film-Designs ist,
so fallt doch auf, dass es dort kaum je als eigenstindige
Gruppe von Design-Aufgaben oder -Losungen erwihnt
wird. Umgekehrt ist Typographen die besondere Aufgabe
der Filmschriften oft nicht sehr bewusst. Eine andere Be-
deutung hat die Gestaltung von Schriften im Fernseh-De-
sign; vgl. dazu z.B. Ayers 1984 und Merritt 1990.

Ich werde mich im folgenden um den Schriftfilm nicht
weiter kiimmern; vgl. dazu Paech 1994a, Lentz 2002, Bei-
lenhoft 2007; zum dsthetischen Programm des cinéma
lettriste vgl. Devaux 1992. Vgl. dazu auch den Beitrag
Rembert Hiisers in diesem Band. Ich gehe davon aus, dass
Schriftfilme nicht allein die Statik der Schrift dynamisie-
ren, sondern dass sie eigene semiotische Spiele entfalten,
die letztlich aus der Tétigkeit des Lesens abgeleitet sind.

Ohne Beachtung wird auch der ,,schriftfreie Film*
sein. Das wohl prominenteste Beispiel ist Frangois Truf-
fauts Fanrenuerr 451 (GroBbritannien 1968), der sogar auf
die Titel-Schriften verzichtet; allerdings ist der Film ein
Sonderfall, der eine Gesellschaft zu skizzieren sucht, in
der Schrift und Buch verboten sind. Vgl. dazu auch Jean-
Luc Godards Le Mgpris (Frankreich/Italien 1962), der den
Titel einsprechen 14ft.

[2] Ein ganz anderer Wahrnehmungseindruck entsteht,
wenn Schrift auf ein Objekt im Bildraum projiziert wird.
Ein Beispiel ist Theo van Goghs 12miniitiger Kurzfilm
Suswmission (Niederlande 2004), in dem in arabischer
Schrift Koranverse auf nackte Korperteile der Protagonis-
tin (insbesondere den Riicken) projiziert werden, die die
Frau als solche zur Unterwerfung unter ihren Ehemann
auffordern sollen. Bild, Schrift und Stimme werden zu ei-
ner emblematischen Ganzheit verschmolzen, die Tren-
nung der beiden Ebenen erscheint aufgehoben.

[3] Darum auch scheint mir Cubitts Vorschlag, von einem
on-screen writing zu sprechen, um die Kamera-GroBe zu
umgehen, ganz irrefithrend zu sein, zumal hier eine Ver-
wirrung auftritt, die die technische Kamera und die se-
miotische Kamera als bild- und kommunikationsbezoge-
nes Konstrukt des Zuschauers miteinander vermengt. Vgl.

dazu Cubitt 1999, bes. 61f; vgl. aulerdem Bohnke 2006,
173.

[4] Ein Sonderfall ist das seit jlingstem verwendete Fir-
menloge von Pathé, bei dem die Buchstaben als Figuren
in einem Mobile hdngen; sowohl Mobile als auch Buch-
staben rotieren langsam, nehmen gelegentlich eine kurze
Stillstellung ein, in der sich die Buchstaben wie in einer
Schrift auf einer Ebene anordnen; aber selbst dann bleibt
der Eindruck der Dreidimensionalitit des Mobiles erhal-
ten, auch wenn der Tifeneindruck kurzfristig zuriickzutre-
ten scheint.

[5] Ein wiederum ironisches Beispiel entstammt David
Wark Griffiths Film Isn't Lire WonperruL (USA 1924), in
dem die Verstidndnisschwierigkeiten zwischen deutschen
(englische Titel) und russischen Akteuren (Titel mit kyril-
lischen Buchstaben) schon durch die Schriftwahl darge-
stellt sind; vgl. Siegrist 1986, 94f.

[6] So evident die Beobachtung ist, dass Schriften genre-
spezifisch gewdhlt werden (und umgekehrt genreindikativ
sein konnen), so wenig ist bislang weder in der Filmwis-
senschaft noch in der Typographie dariiber gearbeitet wor-
den. So deutet sich an, dass in der Science-Fiction in den
1920er Jahren zundchst modernistische, durch Futurismus
und Art Déco angeregte serifenlose Schriften wie die Fu-
tura oder die Grotesk grofle Prominenz genossen, bevor es
in den 1970ern einen Ubergang zu pixelbasierten Maschi-
nen-Schriften (wie der MICR oder verschiedener OCR-
Schriften) gab; vgl. dazu Steinbach 2002; vgl. dariiber
hinaus Gagné 1981. Erinnert sei auch an Schriften in den
Titeln von Horrorfilmen, die Traditionen der Heftchenlite-
ratur aufnehmen und haufig Blut als Darstellungs- oder
Schreibmittel inszenieren.

[7] Ein ebenso skurriles wie augenzwinkernd gesetztes
Beispiel stammt aus Alfred Hitchcocks Film SaBotace
(Grof3britannien 1936): Man sicht zunéchst einen schrei-
benden Polizisten; der Umschnitt zeigt, was er geschrie-
ben hat - einen Text in Stenographie; das Beispiel verdan-
ke ich Siegrist 1986, 255.

[8] Ein besonders anriihrendes Beispiel stammt aus Dal-
ton Trumbos Film Jounny Got His Gun (USA 1971): Die
namenlose ,,vierte Schwester, die mit der Betreuung ei-
nes bewegungsunfahigen Soldaten-Torsos beauftragt ist,
schreibt ,,Merry Christmas‘ auf dessen Brust, langsam,
die Hautflache wie eine Tafel zwischen den Buchstaben
freiwischend. Sie nominiert damit den Kranken, setzt sich
iiber die Order, ihn nur zu versorgen, hinweg, tritt in eine
Beziehung mit dem bis dahin ganz Isolierten ein. Der
Schreibakt selbst ist iiber den Kdrper des Protagonisten
vermittelt, was eine ganz eigene Schwebelage zwischen
dem Lesen der Buchstaben-Bewegung und der empathi-
schen Imagination der Berithrung impliziert.

[9] Insbesondere die Rolle des Briefes in der dargestellten
filmischen Kommunikation ist bis heute nahezu ununter-
sucht geblieben; vgl. dazu Skasa-Weifl 1996, Blanchard
1976 und Valot 1989.



[10] Man denke an das Schreiben von Mdnchen in man-
chen Mittelalter-Geschichten. Eine eigene Rolle spielt das
Schonschreiben in den ostasiatischen Kulturen; vgl. dazu
etwa den 29miniitigen Dokumentarfilm Suopo: THE Path
orF WritinG (USA 1980, Stephan Chodorov).

[11] In aller Regel werden derartige Hinweise als
,richtig® und ,,geltend” angesehen, gelten also in hohem
Male als zuverlédssig. Dass Ortshinweise etwa offen lii-
gend gesetzt sind, ist wohl nur in der Grotesk-Komddie
moglich (in John Landis® Tre Kentucky FriED MoviE,
USA 1977, etwa sieht man die New Yorker Freiheitssta-
tue; die Schrift behauptet aber: ,,Hongkong*; vgl. dazu
Siegrist 1986, 255). Im gleichen Zusammenhang gilt es,
die Frage zu stellen, ob derartige referntialisierende
Schriften auch in nicht wahrheitswertfahigen Imaginatio-
nen, in Traumen und Visionen auftreten kénnen; ebenso
ist zu fragen, ob Schriften auch dann verwendet werden
konnen, wenn schon ein Erzdhler etwa als Voice-Over-Er-
zahler eingefiihrt ist, oder ob es dann zu Konflikten zwi-
schen der Instanz des Erzdhlers und der der Schreibers
kommen muB.

Erinnert sei auch daran, dass Akte des Schreibens in
einem viel umfassenderen Sinne auf allen Ebenen der fil-
mischen Signifikation fast immer als sinnunterlegte und
intentional auf Mitteilung orientierte Tatigkeiten konzi-
piert und dargestellt sind. Insofern ist ein Akt des sinnent-
leerten Schreibens (wie der sich endlos wiederholende
Text, den der Schriftsteller in Stanley Kubricks THE
SumNninG, USA 1981, schreibt) eine grole Ausnahme und
ein klarer Indikator fiir die Psycho- und Soziopathie der
schreibenden Figur.

[12] Gelegentlich konnen diegetische Schriften in den
Status von Kapiteliiberschriften treten; ein Beispiel ist
Agnés Vardas Film Le Bonneur (Frankreich 1965), in dem
Biiroschilder wie ,,Assurance oder ,,Confiance* zur Glie-
derung des Geschehens beitragen.

[13] Kapiteliiberschriften zitieren ganz offensichtlich eine
Konvention der Buchkultur. Allerdings sind sie im Be-
reich des Spielfilms eher selten; im Kompilations-, Doku-
mentar- und Sachfilm dagegen finden sie sich ausgespro-
chen hiufig, dienen hier als semantische Klammern fiir
das folgende Material. Vgl. dazu aber auch die oft irrefiih-
renden und selbstthematisierenden Titel, die Jean-Luc Go-
dard in seinem Film Pierror LE Fou (Frankreich 1965) ver-
wendete - bis hin zu einer Schrift: ,,chapitre suivant sans
titre*’; vgl. dazu Stam 1992, 148.

[14] Gerade die Doppelung von Informationen, die Kollu-
sion von Bedeutungen in mehreren Informationskanélen,
ist des ofteren scharf kritisiert worden; Mitry (2000, 153)
sprichtsogar von einer ,,sprachlichen Diarrhoe®, wenn
etwa ein Zwischentitel ,,She was frightened den Angst-
zustand der Heldin auch dadurch artikuliert, dass die
Buchstaben zu zittern scheinen.

[15] Erinnert sei an Archiologie-Filme, in denen unentzif-
ferte Schriften oft als Schatzkarten narrativisiert werden;
ein neueres Beispiel ist THe pa Vinct Cope (USA 2006,
Ron Howard). Erinnert sei aulerdem an die Rolle, die die
Verschliisselung von Nachrichten im Polit- und Spionage-

film spielt; insbesondere die deutsche Enigma-Maschine
aus dem Zweiten Weltkrieg hat Modell fiir eine ganze
Reihe von Filmen gestanden; vgl. dazu zuletzt Enigma
(USA[...] 2001, Michael Apted). Einige Dokumentarfil-
me thematisieren die Aufgabe der Entzifferung antiker
Schriften als eigenes Thema; vgl. z.B. BREAKING THE MAva
Copkt (USA 2008, David Lebrun).

[16] Diese Funktionen kdénnen ihrerseits wieder ironisiert
werden. Jean-Luc Godards Weekenp (Frankreich 1967) ist
z.B. mit genauen Zeitangaben (11:00, 12:40 usw. ) durch-
setzt, die zum einen das langsame Verrinnen der Zeit an-
zeigen, zum anderen aber auch - weil disfunktional - eine
ironische Distanz zum Dargestellten herstellen. In Jean-
Pierre Melvilles Le Samurai (Frankreich 1967) sind ge-
naue Zeitangaben als eine Art von Interjektionen gesetzt,
die die Szene ausklingen lassen, aber noch vor dem Sze-
nenende stehen und so sowohl die Dauer des Geschehens
wie die formale Gliederung in Szenen markieren.

[17] Manchmal wird durch - meist am Anfang des Films
gesetzte - Schrift-Inserts eine eigene Position des Zu-
schauers entworfen, die ihn fiir eine besondere, meist mo-
ralisch grundierte Haltung zum Erzéhlten einzunehmen
sucht. So ist zu Beginn des Fernsehdreiteilers Der
Stecurin (BRD 1975, Rolf Hédrich) mit einem Insert an-
gekiindigt: ,,Die Geschichte handelt von den Toten, die
sich nicht wehren konnen, um so mehr haben sie An-
spruch auf Gerechtigkeit* (berichtet in Hickethier 1993,
104). Derartige Titel beziehen sich ganz offensichtlich
nicht auf eine Illusionsprogrammatik des Films, sondern
suchen eigene dsthetische, epistemische und moralische
Distanz zu etablieren.

[18] Dass Tashlin seine Laufbahn als Comic-Zeichner in
der MGM-Abteilung Tex Averys begann, mag als ein Hin-
weis gelten, dass manche gestalterischen Entscheidungen
Tashlins aus der lebenslangen Beriihrung mit der Formen-
welt des Cartoon-Films herriihren.

[19] Hinzuweisen ist auch auf den kommunikativen Ver-
kehr mit taubstummen Figuren. In MEssian: VENGEANCE Is
MNE (GroBbritannien 2002, David Richards) ist die Frau
des ermittelnden Kommissars taubstumm; die Dialoge
sind untertitelt.

[20] Die Kontrakt-Metapher ist in den letzten Jahren
mehrfach als Beschreibung der pragmatischen Bezichung
der Kommunizierenden verwendet worden, die sich auch
und vor allem auf medial vermittelte kommunikative Be-
ziehungen anwenden 148t: Auffithrungen in Theater und
Kino sind keine Vis-a-vis-Interaktionen, sondern stehen in
einem groBeren institutionellen Kontext. Vor allem sind
sie Teil eines auch 6konomischen Tauschverhéltnisses
(zumindest im Regelfall), so dass es naheliegt, die Bezie-
hung zwischen Zuschauer und Text resp. Textproduzent
(in seinen vielen institutionellen Erscheinungsweisen) in
einem 6konomistischen Modell zu beschreiben: Es liegt
ein Vertrag zwischen beiden vor, der die Beziehung so-
wohl als einen 6konomischen wie einen symbolischen
Tausch modelliert. Vgl. dazu neben Wulff 2001 das The-
menheft der Montage/AV 11,2, 2002: ,,Pragmatik des
Films*.



Eine der Bedeutungen des englischen title (wie des
deutschen Titels) vermeint einen Rechtsanspruch, was in
der Geschichte der filmischen Titelsequenz anfénglich
eine wohl zentrale Rolle gespielt hat. Vermutlich als erster
fiigte Thomas Edison 1897 seinen Filmen eine Tafel mit
Titel, Firmennamen und Copyright-Hinweis voran. Vgl.
dazu Stanitzek 2006b, 12f.

Insbesondere im Vorspann- oder Titel-Bereich der Fil-
me hat sich so schon friih eine eigene Gattung von Vor-
oder Teiltexten entwickelt - die Produktionslogos, die so-
wohl auf die Produktions- wie auf die Verleihsphére ver-
weisen und dem Film wie eine Branding-Sequenz beige-
geben sind; wie ein Markenname lassen sie sich in einem
tatsdchlich 6konomischen Sinn als Gratifikationsverspre-
chen lesen. Vgl. dazu Grainge 2004 und Levaco/Glass
2006.

[21] Erinnert sei auch an Woody Allens beriihmten Dialog
aus ANNIE Hare (USA 1977), in dem im Ton der tatsidch-
lich gefiihrte Dialog zu horen ist, in den Untertiteln aber
das tatsdchlich Gemeinte benannt wird; vgl. Paech 1997,
50.

[22] Ein kurioses Beispiel ganz anderer Art findet sich in
Tex Averys Cartoon-Film The Earry Birp Doop It (USA
1942), in dem ein Dialogstiick mit einer ,,Censored!*-
Schwirzung verborgen wird. Auch hier ist klar, dass eine
dem Film selbst duere Kontroll-Instanz eingegriffen hat,
so dass der Film mit diesem minimalen Mittel auf die in-
stitutionellen Rahmenbedingungen des Films hinweist.
Tatsdchlich waren die Tex-Avery-Cartoons mehrfach we-
gen rassistischer Inhalte scharf angegriffen worden und
1968 sogar von den United Artists als eine Liste der
,Censored 11" gesetzt worden; sie wurden in den USA
seitdem nicht mehr (oder nur unter unklaren Umstdnden)
offentlich gezeigt.

[23] Protokoll der Initialsequenz (Schriften in kursiv):
Dunkle Wolken. Uberblendung: Du - und mancher Kame-
rad. Uberblendung: Ein Tatsachenbericht, wird wieder
abgeblendet. Uberblendung auf einen rotierenden Globus,
der "hinter" den Wolken liegt. Schrifteinblendung: Zwei-
mal in unserem Jahrhundert wurde die Erde von Weltkrie-
gen heimgesucht. Uberblendung: Drei Generationen von
Filmschaffenden machten die Kamera zum Augenzeugen.
Uberblendung: Sie sahen mehr als je ein einzelner zu se-
hen vermochte. Alltigliches und Einmaliges, Grauenhaf-
tes und Grof3es. Uberblendung: Vieles hielt man vor dem
Volk verborgen. Uberblendung: In zweijihriger Arbeit
wurde es aufgespiirt und zu diesem Film zusammenge-
stellt. Uberblendung: Jede Aufnahme ist ein historisch
nachpriifbares Dokument. Abblende der Schrift; man sieht
nur noch den rotierenden Globus und die Wolken (nach
Forster 1994, 1).

[24] Vgl. dazu Scheunemann 1997, bes. 38ff, der schon
Zwischentiteln eigene dsthetische Valenz und die Féhig-
keit zu inhaltlicher und struktureller Modulation der Fil-
me attestiert. Vgl. dariiber hinaus Paech 1997, 52ff, zu der
langen Diskussion tiber die Schrift-Bild-Differenz, die vor
allem von Béla Balazs erhobene Forderung, filmische Ex-
pressivitit ganz dem Korper des Schauspielers zu reser-
vieren, aber auch die Gegenentwiirfe Eisensteins, den

Film selbst als eine ideographische Schrift aufzufassen.
Vgl. dazu auch die Polemik Georg Stanitzeks (2006), der
die Aversion v.a. der deutschen Filmtheorie gegen Schrift
auf eine verengte Konzeption des Films als analog-photo-
graphisches Medium zuriickfiihrt und eine Neuorientie-
rung fordert, in der Film als Mischmedium konzeptuali-
siert wird. Dagegen vertrete ich hier die Auffassung, dass
Film grundsitzlich ein polysemiotisch konfiguriertes Aus-
drucksmittel ist. Insofern wiirde ich auch starke Zweifel
an der Haltbarkeit von Krautkrdmers These (2006a), dass
der konventionelle Einsatz von Schrift im Film meist
,,bildstiitzende Funktion‘ habe, anmelden.

[25] Ich hatte seinerzeit drei Funktionsebenen des Phati-
schen in der medial vermittelten Kommunikation festge-
macht, die auch fiir die hier anstehenden Fragen der Leis-
tungen der Schriften im Film Leitcharakter haben kdnnen:
(1) Kommunikation ist ausgerichtet auf die Etablierung
einer phatic communion der Kommunizierenden; (2)
Kommunikation enthélt Funktionselemente, die einerseits
auf die Gemeinschaft der Kommunizierenden (soziative
Funktion), andererseits auf das physische Kontaktmedium
bezogen sind (mediale oder kontaktive Funktion); (3)
phatische Elemente der Kommunikation dienen auch
dazu, den kommunikativen Prozef3 der Beteiligten zu syn-
chronisieren und zu regulieren. Vgl. dazu Wulff 1993.
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