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Theoretisch-methodologische Grundziige
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Die strukturale Textanalyse und ihre Objekte

Die strukturalistisch gepragte Textanalyse analysiert die strukturelle Organisation und die
semantisch-logischen Beziehungen einzelner bedeutungskonstituierender Elemente in zei-
chenhaften kommunikativen AuRerungen zueinander sowie die Relationen zwischen solchen
AuRerungen innerhalb eines {ibergeordneten Systems (zum Beispiel eines Gesellschaftssys-
tems, eines Medien-, Textsorten- beziehungsweise Gattungssystems oder einer kulturhisto-
rischen ,Epoche’). Zu diesen ,Texten’ im weitesten Sinne gehdren nicht nur alle sprachlichen
AuRerungen, sondern jede Form der Kommunikation mittels Zeichen, also auch mittels audi-
tiver, visueller, gestisch-mimischer Zeichen sowie der diese Zeichensysteme kombinierenden
Medien wie Theater oder Film. Wie sich innerhalb kultureller Systeme auch die Alltagskom-
munikation, soziale Umgangsformen und rituelle Handlungen als ,Texte’ struktural interpre-
tieren lassen, zeigen die anthropologischen Studien von Claude Lévi Strauss (zum Beispiel
Traurige Tropen [1955] 1978) und Clifford Geertz (zum Beispiel Dichte Beschreibung. Beitrd-
ge zum Verstehen kultureller Systeme, [1973] 1987).

Dieser weit gefasste Textbegriff ermoglicht auch systemiberschreitende vergleichende
Untersuchungen der Kommunikate unterschiedlicher Kulturen, Mediengattungen und Kunst-
formen hinsichtlich daquivalenter oder spezifizierender differenter Strukturen. Damit geht ein
,demokratisches’ und nicht elitdres Kunst- und Literaturverstandnis einher, welches es er-
laubt, populdre Formate und Zeichensysteme wie Graphic Novel/Comic, ,Schundliteratur’,
Popmusik, Pop Art, Mode oder eben auch Film hinsichtlich der jeweils inhdrenten struktu-
rell-semantischen Organisationen und vermittelten Bedeutungsgehalte gleichrangig neben
gesellschaftlich als emphatisch-hochkulturell aufgefasster dsthetischer Kommunikation wie
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der ,Literatur’, Klassischer Musik und ,Kunst’ zu analysieren, wie es Michael Titzmann 1977
in Strukturale Textanalyse postuliert: ,[A]n sich sind vor der strukturalen Textanalyse alle
,Texte’ gleich: ,gleich’ nicht in dem Sinne, daR sie gleichartig oder gleichwertig wéren; son-
dern ,gleich’ in dem Sinn, wie alle Bilirger, unerachtet individueller Unterschiede, vor dem
Gesetz gleich sind — oder doch idealiter gleich sein sollten: alle haben Anspruch auf dieselbe
Behandlung, wie verschieden sie auch sein mégen” (Titzmann [1977] 1993, 9). Dem Zeitgeist
entsprechend hatte der Strukturalismus in Deutschland insbesondere in den von Instituti-
ons- und Autoritatskritik gepragten 1960er und 1970er Jahren die Zeit seiner groBten uni-
versitdren Bliite. Damit |6ste die strukturalistische Methode aber auch ein, was Leslie Fiedler
1968 in seinem zundachst in Christ und Welt und dann im Playboy-Magazin publizierten Vor-
trag ,Cross the Boarder — Close the Gap” an der Universitat Freiburg gefordert hatte und
was spater als Initialziindung der Postmoderne gelten sollte: Die in den Literaturwissen-
schaften geltende Grenze zwischen Hoch- und Popularkultur zu Gberschreiten und die sie
konventionell trennende Kluft zu schlieBen (vgl. Fiedler [1968] 1994).

Aber schon der russische Formalismus der 1910er und 1920er Jahre als eine erste dem
Strukturalismus nahe stehende Literaturtheorie wandte sich von der Frage nach der kanoni-
schen Wertigkeit von Literatur ab und dem sprachlichen Konstruktcharakter des eigentlichen
literarischen Textes zu, der nun mit seiner spezifischen Gemachtheit in den Mittelpunkt des
Interesses rlickte. Einer der bekanntesten Vertreter des Formalismus, Vladimir Propp, stellte
1928 in Morphologie des Mdrchens rekurrente Tiefenstrukturen in Volksmarchen fest und
leitete aus den Handlungssegmenten seines insgesamt einhundert Texte umfassenden Kor-
pus einunddreifig invariante Handlungsfunktionen ab, die dieses in unterschiedlichen Kom-
binationen aufwies (vgl. Propp 1975). Analog zu der Vorgehensweise in naturwissenschaftli-
chen Analyseverfahren und im Bemihen um eine eigentliche Wissenschaftlichkeit
literaturwissenschaftlicher Aussagen, das heifft um solche, die von dem interpretierenden
Subjekt sowie von der Persodnlichkeit der textproduzierenden Autorinstanz unabhangig und
nachpriifbar, also objektiv am konkreten Textkorpus anhand des verwendeten Zeichenmate-
rials beweisbar sind, rekonstruierte Propp narrative Bausteine des Volksmarchens, gleichsam
dessen DNA. Die anonyme beziehungsweise ,lUberindividuelle’ Verfasstheit der Texte dieser
folkloristischen Gattung ermoglichte es, den Aspekt der Autorschaft zu ignorieren und de-
monstrativ ein populdres narratives Genre zum Gegenstand literaturwissenschaftlicher Ana-
lyse zu machen.

In ihren Anfangen konzentrierte sich die formalistisch-strukturalistische Textanalyse ins-
besondere auf Handlungseinheiten und auf Figuren als Funktionen der Handlung wie zum
Beispiel in der Relation von ,Held’ und ,Gegenspieler’ — so etwa noch in Algirdas Julien Grei-
mas’ Aktantentheorie von 1966 (vgl. Greimas [1966] 1971). Mit der Entwicklung der Narrato-
logie kamen aber zunehmend auch die ,Bauformen des Erzahlens” (vgl. Limmert [1955]
1993) in den Blick und damit die Strukturen der kiinstlerischen Vermittlung der literarischen
Information. Denn fir dsthetische Kommunikation gilt nach Roman Jakobson im Unterschied
zur referentiellen Sprachfunktion als konstitutiv, dass nicht nur der Aussageinhalt, also was
ausgesagt wird, bedeutungstragend ist, sondern auch die Art und Weise der Vermittlung,
also wie etwas ausgesagt wird (zur poetischen Sprachfunktion vgl. Jakobson [1960] 1971). So
entstanden seit den 1960er Jahren einige strukturalistisch gepragte ,Klassiker’ zur methodi-
schen Analyse der beiden bedeutungskonstituierenden Ebenen der Erzahlung, die mit
Tzvetan Todorov als Histoire (= Was wird erzahlt?) und Discours (= Wie wird erzahlt?) bezie-
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hungsweise im angloamerikanischen Sprachraum mit Seymour Chatman als Story and Dis-
course bezeichnet werden (vgl. Todorov [1966] 1978 bzw. Chatman 1978). Darunter finden
sich etwa Jurij M. Lotmans Die Struktur literarischer Texte (1972), Michael Titzmanns Struk-
turale Textanalyse (1977), Jochen Schulte-Sasses und Renate Werners Einfiihrung in die Lite-
raturwissenschaft (1977), Franz K. Stanzels Theorie des Erzidhlens (1979), Gérard Genettes
Die Erzdhlung ([1972-1976] 1994) sowie im Bereich der Dramenanalyse Manfred Pfisters
Das Drama (1982).

Als eine Meta-Theorie der Gesellschafts- und ,Geisteswissenschaften’ wird der Struktura-
lismus nach Dekonstruktion und Poststrukturalismus heute als obsolet angesehen, da seine
Fokussierung auf oppositionelle Differenz- und Ahnlichkeitsrelationen es beispielsweise
nicht erlaube, komplex vernetzte, queere oder transdifferente Konzeptionen zu beschreiben
und solche sogar ideologisch ausgrenze (zur ausfiihrlichen Auseinandersetzung mit der post-
strukturalistischen Kritik, auch mit dem Vorwurf der Komplexitatsreduktion, siehe Titzmann
2003, Siefkes 2015 und Nies 2019). Fiir die Rekonstruktion von textueller Bedeutung auf phi-
lologischer Grundlage ist die strukturalistisch gepragte Textanalyse dagegen eine anerkannte
basale heuristische Methode, die es prinzipiell ermoglichen soll, jegliche Arten semantischer
Beziehungen und Konstrukte zu analysieren. Der zudem friher verbreiteten Kritik, die Me-
thode sei ahistorisch, da sie lediglich textimmanente Strukturen in den Blick néhme, begeg-
net das Konzept des kulturellen Wissens, das Titzmann 1977 als relevanten kontextualisie-
renden Aspekt der Textanalyse einfihrte (s. Titzmann [1977] 1993 und 1989). Seitdem ist die
Verortung der untersuchten Textkorpora in ihren kulturellen Diskursformationen unter syn-
chroner und diachroner Perspektive und somit auch unter dem Aspekt paradigmatischen
kulturellen Wandels standardisierte Praxis. Aufgabe der struktural-semiotischen Textanalyse
ist die wissenschaftliche Rekonstruktion der Art und Weise, wie Texte welche Bedeutungen
in welchen historischen kommunikativen Kontexten produzieren und welche Prasuppositio-
nen kulturellen Denkens und Wissens dabei zum Tragen kommen.

,System‘ / ,Konstrukt’ / ,Modell’ / ,Ordnung’:
Basale Konzepte der struktural-semiotischen Methode

Die Methode der strukturalen Textanalyse hat ihr theoretisches Fundament in der Semiotik
als der Wissenschaft der Zeichen und ihrer Beziehungen zueinander. Die heutige Kultur-,
Literatur- und Mediensemiotik funktionalisiert ihrerseits strukturalistisch beziehungsweise
von der strukturalen Methode gepragte Vorgehensweisen, wie sie insbesondere in der Lin-
guistik und der Literaturwissenschaft entwickelt wurden. Gemeinsame theoretische Konsti-
tuente ist dabei, wie oben herausgestellt, der Systembegriff — die Auffassung von Kultur,
Sprache, Medien als semiotische Systeme. Der individuelle konkrete Text — gleich welchem
Zeichensystem/welcher Sprache oder welcher Mediengattung zugehérig — konstituiert sich
dabei im Sinne Jurij M. Lotmans als ein ,sekundares semiotisches System’ (vgl. Lotman 1993,
22), da er sich eines oder mehrerer vorgefundener primarer Zeichensysteme (wie etwa der
Sprache) bedient, um mittels Auswahl und Kombination ein eigenes sekundares System zu
generieren, dessen Bedeutung sodann aus den je spezifischen textinternen semantisch-
logischen Relationen der Zeichen zueinander und gegebenenfalls deren Beziehungen zu ext-
ratextuellen Entitaten (Referenzen) resultiert. Ein solches extratextuelles Bezugssystem kann
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ein Datum der (historischen) Realitdt sein, wenn der Text sich in toto oder partiell als reali-
tatsreferentiell indiziert, es kann sich um intertextuelle und intermediale beziehungsweise
transmediale Referenznahmen handeln, in jedem Fall aber verhalt sich ein Text explizit oder
implizit, intendiert oder nicht intendiert, notwendig in irgendeiner Weise zu den geltenden
Kodes seiner Produktionszeit, zu zeitgendssischen Diskursen, zu Formationen des Denkens
und kulturellen Wissens sowie zu Regeln und Normen der Rede und der Textproduktion, die
er affirmativ konsolidieren, subversiv unterlaufen oder innovativ transformieren kann.
Literarische, filmische, kiinstlerische Texte kennzeichnen sich nun nicht nur dadurch, dass
bei ihnen auch die Art und Weise wie sie gemacht sind, bedeutungstragend ist, sondern sie
gehoren im semiotisch-strukturalistischen Verstandnis zur Klasse der ,sekunddaren modell-
bildenden semiotischen Systeme” (vgl. Lotman 1993, 22); modellbildend deshalb, weil sie in
ihrer notwendigen Begrenztheit durch den kiinstlerischen Rahmen (zum Beispiel den Rah-
men des Bildes oder Anfang und Ende eines Romans oder Films) ein bestimmtes Modell von
,Welt’ prasentieren, eine ,dargestellte Welt’ (im Fall eines Erzdhltextes die Diegese), die nur
das enthidlt, was der sprachliche, visuelle usw. ,Text’ ihr zeichenhaft zuschreibt und deren
spezifische Organisation sich eben aus der strukturellen Relation der ihr inharenten Elemen-
te zueinander ergibt. Diese dargestellte Welt kann dabei nur sehr wenige Elemente aufwei-
sen (zum Beispiel ein Stillleben) oder ein umfangreiches und hochgradig komplexes Welt-
konstrukt entwerfen (zum Beispiel ein Romanwerk wie Marcel Prousts Auf der Suche nach
der verlorenen Zeit, 1913-1927), sie kann mehr oder weniger realitdtsreferentiell oder ganz-
lich fiktiv sein. ,Modellbildend’ ist sie aber auch deshalb, weil das durch sie Bedeutete einen
Anspruch auf Verallgemeinerbarkeit (iber sich selbst hinaus hat — dieses Charakteristikum
ermoglicht es, dass Literatur, Film, Kunst Giberhaupt so etwas wie Sinnangebote machen,
Normen und Werte vermitteln, Aussagen Uber Kunst an sich oder die Realitat treffen kann,
und das gilt selbst dann, wenn — wie recht haufig im Fall abstrakter oder postmoderner
Kunst — Selbstreferenz und Realitatsverweigerung zentrale Kommunikate dieser Texte sind.
Denn dann unterminieren sie zwar zeichenhaft einen Realitdtsbezug, treffen damit aber zu-
gleich eine Aussage Uber das Verhiltnis von Zeichen/Kunst/Medien und Realitat, die eine
Uber das individuelle Kunstwerk ,modellhaft’ hinausweisende Giiltigkeit beansprucht.
Andererseits gilt diese Modellhaftigkeit ebenso fiir solche medialen Produkte asthetischer
Kommunikation, die als wirklichkeitsabbildend wahrgenommen werden wollen, wie bei-
spielsweise Dokumentarfotografie und Dokumentarfilm. Zwar wird hier eine Realitatsrefe-
renz als zentrales Genremerkmal behauptet, aber da weder Fotografie noch Film aufgrund
ihrer Begrenztheit die Realitdt zur Génze abbilden kénnen, ergibt sich der Modellcharakter
schon aus ihrer ,Ausschnitthaftigkeit’, das heillt aus der notwendigen Auswahl der reprasen-
tierten Realitatsaspekte, die jedoch andere Anteile derselben Realitat, die dann aber auller-
halb der Kommunikationsabsicht liegen, aus der dargestellten Welt des Fotos beziehungs-
weise des Films ausgrenzt. Dies geschieht im Fall der Fotografie beispielsweise durch die
Wahl des Bildausschnittes in Bezug auf die Kategorie Raum (= dargestellte Welt) und des
Auslésemomentes in Bezug auf die Kategorie Zeit (vgl. Henri Cartier-Bressons Philosophie
vom ,,entscheidenden Moment” als Kondensation eines Vorgangs, einer Handlung oder ei-
ner rdumlichen Konstellation der abgebildeten Entitdten; Cartier-Bresson [1952] 1999). Da-
bei kann dieser Sachverhalt der paradigmatischen Auswahl von etwas, was gezeigt werden
soll, und der Ausgrenzung von dem, was nicht gezeigt werden soll, als ideologisch angesehen
werden, denn die dieser Wahl zugrundeliegenden Prasuppositionen des Denkens werden in



Die struktural-semiotische Analyse von Literatur und Film 5

aller Regel nicht offengelegt. Hinzu kommt, dass auch im Fall von dokumentarischer Fotogra-
fie und Film bedeutungskonstituierend ist, wie der reprasentierte Realitdtsausschnitt darge-
stellt wird, welche dsthetischen Vermittlungsstrategien also Anwendung finden (siehe dazu
im Detail Nies 2017). Das aber bedeutet, dass in Bezug auf die dargestellte ,Realitdt’ in die-
sen medialen Produkten allenfalls von einem Realitétskonstrukt die Rede sein kann, dessen
Beschaffenheit mehr (iber das ihm zugrundeliegende Denken und Uber die diskursiven und
asthetischen Praktiken seiner Produktionszeit verrat als Gber die ,Realitat’.

Neben der Relevanz des System- und Modellbegriffs in semiotischer und strukturalisti-
scher Theoriebildung ist die Auffassung von Texten als semiotischen Konstrukten, wie am
Beispiel von Dokumentarfotografie und -film illustriert, eine wesentliche Gemeinsamkeit —
und diese gilt auch fir jegliche Art kiinstlerischer Kommunikation. Ein Ziel strukturaler be-
ziehungsweise semiotischer Literatur- oder Medienanalyse ist daher, diesen Konstruktcha-
rakter und damit die Strategien der textuellen Bedeutungsproduktion offenzulegen, wobei
mit Umberto Eco davon auszugehen ist, dass der Text gemacht ist, wie er gemacht sein woll-
te (Eco 1993, 10), sonst ware er, schlicht gesagt, nicht in dieser Gestalt fiir eine Publikation
autorisiert worden. Dabei ist unerheblich, ob Autor/innen und Regisseur/innen die im Text
angelegten Bedeutungen im Moment der Produktion, Redaktion oder Publikation auch be-
wusst gewesen sind, das heilt also, ob diese auch so intendiert waren. Denn Gegenstand
einer literatur- oder medienwissenschaftlichen Analyse kann nur die aufgrund des verwen-
deten Zeichenmaterials im veroffentlichten Medienprodukt nachweisbare Bedeutung sein
und nicht, was sich die Produktionsinstanzen moglicherweise einmal dabei gedacht oder
nicht gedacht haben konnten. Gleiches gilt fir subjektive Rezipientendeutungen — diese
konnen wie auch biografistische Auslegungen fiktionaler Textkonstrukte berechtigter Gegen-
stand literatur- oder mediensoziologischen und psychologischen Forschungsinteresses sein,
sind es aber nicht im Rahmen der struktural-semiotischen Analyse, die die Rekonstruktion
von Bedeutung aus dem Kommunikat selbst anhand der verwendeten Zeichen und deren
Relationen/Strukturen untereinander fokussiert.

Im Aufzeigen ideologischer Propositionen und Implikationen in der Textbedeutung, und
wie diese als ,modellhaft’, also als auf die Realitat beziehbar, bedeutet sind, wird der nicht
nur akademische sondern auch unmittelbar soziale Nutzen der semiotisch-strukturalen
Textanalyse evident: Sie vermag offen zu legen, welche mitunter subtilen Strategien der Be-
deutungsvermittlung etwa bei der Hierarchisierung und Wertung von TextgrofRen und darge-
stellten Prozessen zum Tragen kommen, aus denen sich auf zu Grunde liegende anthropolo-
gische Konzeptionen, auf Konstrukte von Gesellschaft und Gender, auf Konzeptionen von
Winschenswertem und Nicht-Wiinschenswertem (zum Beispiel spezifische Figurenmerkma-
le oder Figurenverhalten betreffend) und somit vermittelte Normen und Werte schlieRen
lasst. Damit versteht sich die semiotisch-strukturale Textanalyse als heuristisches Werkzeug
einer fundierten Textkritik.

In diesem Zusammenhang ist der Ordnungsaspekt dargestellter Welten von zentraler Be-
deutung, denn die textuellen Zeichen und deren semantische Relationen konstituieren je-
weils semiotische Ordnungen, die sich durch spezifische semantisch-logische Grenzziehun-
gen auszeichnen. Dabei kommen zwei zeichentheoretische Grundannahmen zum Tragen:
(1.) dass textuelle Bedeutung durch Differenz- und Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen Zei-
chen entsteht und (2.) dass eine pragmatische Koharenzannahme fiir die in einem Text ge-
gebenen Daten beziehungsweise Informationen gelten miisste, damit dieser als sinnvoll auf-
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gefasst werden kann. Bei der Kohdrenzannahme gilt es aber zu beachten, dass einige mo-
derne und postmoderne Texte sogar haufig dazu neigen, Koharenz und Sinnhaftigkeit durch
Briiche im Bedeutungskonstrukt in dekonstruktivistischer Weise infrage zu stellen. In dem
Fall ist aber genau dieser Bruch zeichenhaft und im Rahmen postmoderner Asthetik konsis-
tent und sinnvoll interpretierbar. Der ideologische Aspekt kiinstlerischer Kommunikation
ergibt sich nun aus der Ordnung der dargestellten Weltkonstrukte, also daraus, welche se-
mantisch-logischen Beziehungen ein Text zwischen verschiedenen GrolRen etabliert, mit wel-
chen Merkmalen diese jeweils korreliert und somit semantisiert werden, und welche seman-
tischen Grenzen dadurch zwischen als oppositionell oder dquivalent behandelten Elementen
der dargestellten Welt gesetzt werden. Um diesen Sachverhalt in Bezug auf die hier fokus-
sierten Medien Literatur und Film nachvollziehbarer zu machen, ist zunachst ein Blick auf die
medienspezifischen Bedingungen und Moglichkeiten der Bedeutungskonstituierung not-
wendig.

Medienspezifische Dimensionen der Bedeutungskonstituierung

Bedeutung konstituiert sich durch die spezifische Auswahl/ von Zeichen aus einem Zeichen-
system (= paradigmatische Ebene) sowie durch die Kombination der ausgewdahlten Zeichen
(= syntagmatische Ebene) zu einem individuellen Text. Welche Zeichen selegiert und wie
diese im Vorgang der Textproduktion miteinander kombiniert werden, setzt eine Vielzahl
bewusster oder nicht bewusster Entscheidungen voraus. Die dabei zur Verfligung stehenden
Zeichenklassen sowie die Bedingungen und Moglichkeiten ihrer Verwendung sind abhangig
vom gewdhlten Medium. Am Beispiel der dokumentarischen Fotografie lasst sich zunachst
recht einfach veranschaulichen, wie sich aus dem Zusammenspiel der paradigmatischen und
syntagmatischen Bedeutungsebene unter semiotisch-strukturalen Aspekten semantische
Ordnungen ergeben. Betrachtet man die Vietnamkriegsfotografien von Philip Jones Griffiths
in seiner retrospektiven Bildbandpublikation Dunkle Odyssee (Griffiths 1996), fallt auf, dass
vielen der Fotos ein bestimmtes Kompositionsprinzip gemeinsam ist: Ausgewahlt ist haufig
ein Realitatsausschnitt, in dem je ein friedliches und ein martialisches Element kontrastiert
sind, so in ein Oppositionsverhéltnis zueinander treten und damit eine semantische Ordnung
etablieren (vgl. ebd., 178-179, 150-151, 117). Je nach der dargestellten Art und Weise, in
der sich diese oppositionellen Entitaten in den Bildern nun zueinander verhalten, ergibt sich
eine unterschiedliche Bedeutung der Fotografie: Sie kann zum Beispiel die amerikanischen
Soldaten als feindliche Invasoren erscheinen lassen oder als Beschiitzer der Zivilisten und
des Friedens. Uber die eine oder andere potenzielle Semantik und damit die Deutung der
,Realitdt’ entscheiden unter anderem die fotografische Inszenierung durch die Wahl des
konkreten raumzeitlichen Ausschnitts, der Perspektive, der Belichtung sowie nicht zuletzt
den Bildinhalt erlauternde sprachliche Kotexte. Das heiRt, es besteht eine Vielzahl das Bild-
resultat und damit die Bildaussage beeinflussender Auswahlmoglichkeiten im Vorgang des
Fotografierens und der Veroffentlichung. Im Fall des publizierten Bildjournalismus und der
kiinstlerischen Fotografie sind Fotos zeichenhafte AuRerungen mit einer intendierten Kom-
munikationsabsicht. Ein Bildband, eine Zeitschrift oder auch eine Ausstellung als Publikati-
onsrahmen stellt dabei im semiotischen Sinne einen (ibergeordneten neuen ,Text’ dar, in-
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nerhalb dessen zueinander in Bezug gesetzte Einzelbilder struktural-semiotisch in ihren se-
mantischen Relationen und in ihrer Funktion als ,Modell’ der Realitat, interpretierbar sind.

Im Unterschied zur dokumentarischen Fotografie, die idealiter nur etwas in der Realitat
Vorgefundenes abbildet und dies erst sekundar zu einem ,Modell der Realitdt’ semiotisiert
(vgl. Nies 2017), sind die Gestaltungsmoglichkeiten dargestellter Welten in Literatur und Film
frei wahlbar und deren Bedeutungspotenziale damit nahezu unbegrenzt. Anders als die Fo-
tografie schopft die Literatur dabei aus einem qua Konvention festgelegten Zeichensystem —
der Sprache. Wo in Fotografie und Film ikonische Zeichen Bedeutungen konnotieren, ist dem
einzelnen sprachlichen Zeichen eine denotative Bedeutung zugewiesen, die im Lexikon fest-
gelegt ist. Hinzu kommen als konventionalisierte mogliche Bedeutungen die ebenfalls lexi-
konfdhigen objektiven Konnotate, die einem Zeichen kulturell zugeschrieben sein kénnen.
Eine literaturwissenschaftliche Analyse und Interpretation, die sich nur auf nachweisliche
Textbedeutungen und nicht etwa wie im Fall nicht-wissenschaftlicher assoziativer Rezeption
auf subjektive Konnotate beziehen kann, stiitzt sich also auf die im Zeichensystem der Spra-
che angelegten Bedeutungen sowie auf jene Bedeutungen, die sich aus der syntagmatischen
Kombination des Zeichens mit anderen Zeichen in einem Text ergeben. Dabei kann dieser
Text jedem Zeichen auch neue Bedeutungen zuweisen, die nicht Bestandteil des Lexikons
sind, die sich dann aber aus der Textanalyse heraus belegen lassen miissen.

Das audiovisuelle Medium Film kann dagegen bei der Bedeutungsproduktion verschiede-
ne Zeichensysteme kombinieren, es kann sich dazu sowohl jeglicher ikonischer Zeichen als
auch visueller Zeichen wie der Schriftsprache, mathematischer, musikalischer Zeichensyste-
me, Gestik, Mimik, Proxemik (also der Relation von Kérpern/Objekten zueinander im Raum)
und akustischer Zeichen wie gesprochener Sprache, Musik und Gerdusch bedienen. Uberdies
kann Film auch andere Medien darstellen und in eine intermediale Beziehung zu diesen tre-
ten: So kann Film beispielsweise jede Form von Kunst, die visuell und/oder auditiv rezipier-
bar ist, bildlich oder akustisch reprasentieren.

Waéhrend nun im Bereich asthetischer Kommunikation die Fotografie oder auch die Male-
rei und Skulptur statische Medien sind, bei denen eine Simultaneitat der Zeichen gegeben
ist, konstituiert sich literarische Bedeutung erst sukzessive Satz fiir Satz. Die Besonderheit
audiovisueller Bewegtmedien wie Film, Videogame usw. ist, dass sie beide Dimensionen der
Bedeutungskonstituierung kombinieren: Sowohl das Einzelbild als auch die Sukzession in Ton
und Bildern sind semiotisch. Damit sind Literatur und Film zwar verschieden hinsichtlich der
Zeichensysteme, die ihnen zur Bedeutungsproduktion zur Verfligung stehen, aber wesentlich
gemeinsam ist ihnen das narrative Potenzial: die Moglichkeit, temporale Prozesse in der
Sukzession darzustellen und damit ,Geschichten’ zu erzahlen.

Grundziige der struktural-semiotischen Handlungsanalyse

Gemeinsam ist allen Produkten asthetischer Kommunikation also ihr semiotischer Konstrukt-
und Modellcharakter und dieser hat gleichfalls fiir Dokumentarfotografie und -film Gultig-
keit. Abhangig vom Medium und individuell spezifisch ist dabei, wie — mittels welcher media-
len Bedingungen und Moglichkeiten — die Texte ein ,Modell’ beziehungsweise ihre eigene
,Realitdt’ konstruieren — und sei dies auch eine Abstraktion ohne jeglichen extratextuellen
Realitdtsbezug. Im Vergleich von Literatur und Film ist zudem ein wesentliches Merkmal de-
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ren narratives Potenzial, da sie temporale Prozesse darzustellen vermogen; daher bietet die
Narratologie hier einen sinnvollen methodischen Zugang. Als narrative Struktur ist aber nicht
nur dasjenige zu verstehen, das erzdhlt, also durch eine textinterne Sprechinstanz vermittelt
wird, sondern im Sinne Lotmans jedes medial kommunizierte Moment der Veranderung, das
sich vor dem Hintergrund einer zunachst als statisch angenommenen Grundordnung ereig-
net (vgl. Lotman 1993, 329-332), das heillt die narrative Struktur lasst sich in Anlehnung an
Aristoteles als das prozessuale Verhaltnis von Ausgangssituation, Moment oder Phase der
Transformation und daraus resultierender transformierter Situation beschreiben (vgl. Aristo-
teles 1994, 25). Ausgangssituation und transformierte Situation stehen dabei in einem se-
mantisch-relationalen Differenzverhaltnis zueinander und bilden damit oppositionell unter-
schiedene semantische Rdume, zwischen denen eine logische Grenze angenommen werden
muss. Die Darstellung einer Handlung/eines Geschehens lisst sich daher als Uberschrei-
tung/Versetzung eines Handlungstragers Gber die Grenze von einem semantischen Aus-
gangsraum in einen anderen semantischen Raum auffassen. Eine narrative Struktur als Dar-
stellung beziehungsweise Erzdahlung temporaler Prozesse findet sich innerhalb der Literatur
also potenziell auch in der Lyrik (zum Beispiel in der Ballade) und regelmaRig im Drama, ist
aber konstitutiv insbesondere fiir Erzahlprosa und fiir Spielfilme.

Narratologisch gilt diese Grenziiberschreitung als ein Ereignis, weil damit in Bezug auf die
Ordnung (= die semantische Organisation) der dargestellten Welt eine Normverletzung ein-
hergeht oder ein Konflikt etabliert wird, insofern eben eine semantisch als konstitutiv konzi-
pierte Grenze der dargestellten Welt Gberschritten wird. Das kann zum Beispiel eine ethisch-
moralische Grenze zwischen wiinschenswertem und nicht-wiinschenswertem Figurenverhal-
ten sein, in Reisegeschichten die kulturell identitatsstiftende Grenze zwischen Eigenem und
Fremdem, in der Kriminalgeschichte die durch das Gesetz definierte Grenze von Normeinhal-
tung und -verstol3, im Birgerlichen Trauerspiel eine hierarchische Standesgrenze, im Sozial-
drama die Grenze zwischen gesellschaftlichem Auf- und Abstieg oder sozialer Integration
und Desintegration, in der Bildungs-/Initiations- oder auch Coming of Age-Geschichte eine
personeninterne Schwellenerfahrung im Individuationsprozess, im birgerlichen Realismus
die Grenze zwischen Einhaltung und Nicht-Einhaltung biirgerlicher Normen, in der Fantasti-
schen Literatur die Grenze zwischen textintern Fantastischem und Realem, in psychologi-
schen Geschichten die Grenze zwischen Bewusstem und Unbewusstem und in postmoder-
nen Geschichten auf einer textuellen Metaebene das selbstreferentielle Spiel mit der Grenze
zwischen zeichenhafter Konstruktion und Dekonstruktion von ,Sinn‘ Giberhaupt.

Das Modell der oppositionellen semantischen Raume ist dabei in keiner Weise als aus-
schliefRlich binar aufzufassen. Das Vorhandensein mindestens einer die Ordnung des Darge-
stellten/Erzahlten organisierenden Differenz ist lediglich die Minimalbedingung dafir, dass
Uberhaupt Veranderungen, Prozesse, Ereignisse und damit narrative Strukturen wahrge-
nommen werden kénnen und beschreibbar sind. Tatsdchlich kann das System der semanti-
schen Rdume in einem Text multipel und beliebig komplex sein, also aus einem Geflecht viel-
faltiger verschiedenartiger semantischer Relationen bestehen, und da jeder Text frei ist in
seinem Entwurf eines Modells von Welt beziehungsweise einer textinternen Logik/eines
Textsinns, kdnnen diese Relationen auch widerspriichlich und alogisch sein. So kann es For-
men des Ubergangs und der Ahnlichkeit, des Sowohl-als-Auch und Weder-Noch geben, in
Anlehnung an Homi K. Bhabha dritte (semantische) Raume (vgl. Bhabha [1994] 2000) oder
im Sinne des Wayfaring-Konzeptes Grenzen, die sich selbst als Ubergangsraume vollziehen
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oder nur noch als Horizonte im Sinne Michel de Certeaus fassbar sind (vgl. de Certeau [1980]
1988; siehe zu diesen raumsemiotischen Konzepten Nies 2019). Wenn in einem narrativen
Text mehrere Ereignisse geschildert werden, die sich zwischen unterschiedlichen semanti-
schen Rdumen beziehungsweise auf verschiedenen Ebenen oder in verschiedenen narrati-
ven Segmenten vollziehen, ldsst sich von einer Ereignisstruktur sprechen. Dann sind die Er-
eignisse nach solchen Relevanzkriterien wie Reversibilitdt versus Irreversibilitdit der
Grenziuberschreitung oder Verletzung einer héherrangigen versus einer niedrigerrangigen
Norm strukturierbar. Auch Tilgungen von ordnungskonstituierenden Grenzen in narrativen
Prozessen lassen sich beschreiben: Im narratologischen Sinne stellen diese Metaereignisse
dar, die entweder mit dem Etablieren einer neuen Ordnung einhergehen oder einen Zustand
der Nicht-Ordnung und Inkonsistenz zeichenhaft bestehen lassen. Die Organisation der dar-
gestellten Welt und die Relationen inhdrenter semantischer Rdume — seien diese auch wi-
derspriichlich oder dekonstruktivistisch konzipiert — lassen sich dabei semiotisch konsistent
und widerspruchsfrei analysieren und hinsichtlich ideologischer Propositionen, Strukturen
der Macht oder Strategien der Subversion in ihren diskursiven historischen Kontexten be-
schreiben.

Da eine struktural-semiotische Textanalyse Beziehungen von Zeichen beschreibt, steht
dabei also die Rekonstruktion der textinternen semantischen Relationen im Fokus. Bedeu-
tung etablieren Texte aber nicht nur tiber ihre basalen Oppositions- und Aquivalenzverhalt-
nisse, sondern insbesondere auch vermittels der Zeichenkorrelate, die die semantischen
Raume mit weiteren charakterisierenden Merkmalen ausstatten und ihnen dariber be-
stimmte ,Wertigkeiten’ zuschreiben. Die Korrelation ist eine solche je textspezifische seman-
tische Inbezugsetzung von Zeichen, die nicht notwendigerweise einen Bezug zueinander ha-
ben, das heildt diese Relation ist nicht eine vom primaren Zeichensystem vorgegebene,
sondern wiederum eine vom Text erst hergestellte. In welcher Weise aber Texte semanti-
sche Entitaten mit Merkmalen korrelieren, also verschiedene Zeichen zu charakterisierenden
Eigenschaften einer TextgroRe miteinander kombinieren, hat eine ,ideologische’ Bedeu-
tungsdimension.

Ein berechtigter grundsatzlicher Einwand nicht nur gegen die struktural-semiotische,
sondern gegen jede wissenschaftliche Rezeption ist, dass die analysierende und interpretie-
rende Person im Zuge der Bedeutungsrekonstruktion ihrerseits wiederum notwendigerweise
aus einer Vielzahl von im Text gegebenen Zeichen auswahlt und somit der methodische (und
damit in gewisser Weise auch ideologische) Blick die Analyse beeinflusst. Insofern muss sich
die Frage stellen, wie sich die Auswahl bestimmter Textdaten als fiir die Interpretation rele-
vant und zentral legitimieren lasst. Ein solches Relevanzkriterium erkennt die struktural-
semiotische Methode einerseits in der quantitativen Rekurrenz von Textdaten, also wenn
Daten, die einer Datengruppe beziehungsweise einem semantischen Feld zugehorig sind, im
Text wiederholt auftreten, und andererseits in qualitativer Hinsicht, wenn Daten kohéarenz-
stiftend sind, also einen semantischen Sinnzusammenhang in Bezug auf das gesamte textuel-
le Bedeutungskonstrukt etablieren — das gilt auch dann, wenn sich Textdaten in hierarchisch
hochrangige abstrakte semantische Rdume einordnen lassen, wie sie etwa in den Titeln von
Jane Austens Roman Sense and Sensibility (1811) und von William Pohlads Biopic liber den
Beach Boys-Musiker Brian Wilson, Love & Mercy (2014), ausgestellt sind oder in weniger
explizierten Fallen eben erst durch die Analyse rekonstruiert werden mussen.
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Der Erzahl- / Darstellungsakt als bedeutungskonstituierende Ebene

Fir AuBerungen mit einer narrativen Struktur bietet die Narratologie mit der Unterschei-
dung von Histoire und Discours eine funktionale Systematik zur Beschreibung der textinter-
nen Kommunikationssituation (vgl. Todorov 1966). Die Histoire umfasst dabei alle Textdaten,
die die dargestellte Welt und das Geschehen betreffen, also die Organisation semantischer
Raume, die Topographie und Raumkonzeption sowie Zeitstruktur und Zeitkonzeption als die
raumzeitliche Verortung des Geschehens kennzeichnende Daten, die Figuration (inklusive
Aspekte der Figurenkonzeption und -konstellation) sowie die Ereignisstruktur, also die dar-
gestellten Prozesse in ihrer Relation zueinander. Die Discours-Ebene dagegen beschreibt die
Vermittlung der Histoire durch eine oder mehrere textinterne Sprech- und Wahrnehmungs-
instanzen, also die Strukturierung des Erzahlten/Dargestellten durch den Sprechakt.

Die Art und Weise, in der eine dargestellte Welt durch den Discours asthetisch vermittelt
wird, ist konstitutiver Teil der Textbedeutung, denn sie entscheidet dartber, ,in welchem
Licht’ sich das Dargestellte den Adressaten prasentiert, wie es wahrgenommen und rezipiert
wird. Die traditionelle hermeneutische Unterscheidung von ,Form‘ und ,Inhalt’ eines Kunst-
werkes hat diesem Sachverhalt Rechnung getragen, aber unter struktural-semiotischer Per-
spektive konstituiert erst die textspezifische Organisation und Relation von dargestellter
Welt und deren Vermittlung durch eine Erzahl- beziehungsweise Zeigeinstanz den ,Inhalt’
des Werkes oder treffender seinen ,Gehalt’. Auf der Discours-Ebene manifestiert sich so
stets eine ,Haltung’ gegeniiber dem Erzahlten/Dargestellten, die mehr oder weniger explizit
wertend oder bedeutungszuschreibend sein kann. Die Relevanz der textspezifischen Relation
von Dargestelltem und Darstellung fiir die Bedeutung eines kiinstlerischen Kommunikats gilt
nicht nur flir die Erzahlliteratur, sondern ist grundsatzlich. In Bezug auf ikonische Bedeu-
tungskonstrukte wie Fotografie und Malerei sind die zentralen Aspekte bereits zur Sprache
gekommen. Hier wéren lediglich die narratologischen Termini ,Histoire’ versus ,Discours’
etwa durch ,Sujet’ versus ,Darstellung’ und durch die entsprechenden Parameter visueller
Zeichensysteme zu ersetzen (eine Systematisierung findet sich in Nies 2017, 287). Wahrend
im rein szenischen Modus der Theateraufflihrung eine Vermittlungsinstanz zu fehlen scheint
(im schriftsprachlichen Dramentext ist diese durch die Regieanweisungen reprasentiert), ist
im antiken und modernen Drama die Inkorporation einer zuséatzlichen zwischen Biihne und
Publikum vermittelnden Sprechinstanz keine Seltenheit. Im Film wird die Kamera-
/Mikrofoneinheit als Erzdhl-bzw. Zeigeinstanz angenommen, dariiber hinaus besteht auch
hier aber die Moglichkeit, eine personalisierte homo- oder heterodiegetische Erzihlerfigur
einzufihren, die Gezeigtes einfiihrt und kommentiert.

,Filmsprache’: Film als Zeichensystem

Wie jedes Medienprodukt lasst sich auch Film hinsichtlich mindestens dreier Dimensionen
charakterisieren und untersuchen: (1.) Die technische Dimension betrifft alle Aspekte der
technisch-apparativen Realisierung, Speicherung und Verbreitung von Film. (2.) Die instituti-
onelle Dimension bezieht sich ,auf den kommunikationssoziologisch-handlungsprag-
matischen Aspekt der institutionellen Verfasstheit” des Mediums (Graf et al. 2011, 14), also
auf das ,Sozialsystem Film’ inkludierend die sozialen Institutionen 6ffentlicher Kommunikati-
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on wie Filmindustrie, Kinos, Fernsehanstalten oder die Freiwillige Selbstkontrolle der Film-
wirtschaft (FSK). Dazu gehoren aber auch alle ,Regeln, Vorgaben, Normen der Produktion,
der Verbreitung (Distribution), der Rezeption und der Verarbeitung” (ebd., 14). Hier im Fo-
kus steht nun (3.) die semiotische Dimension, die sich aus dem Status des Films als eines
kommunikativen ,Textes’ ergibt, der sich bestimmter Zeichen und medienspezifischer Ver-
fahren bedient, um Bedeutungen zu generieren. Als ein audiovisuelles Bewegtmedium kann
Film — wie oben im Abschnitt ,,Medienspezifische Dimensionen der Bedeutungskonstituie-
rung” dargelegt —, dazu Uber verschiedene interagierende Zeichenklassen wie Bild, Schrift,
Sprache, Gerausch, Musik, Gestik, Mimik und Proxemik verfligen.

In Bezug auf Spielfilme gilt unter nichtwissenschaftlichen Rezipienten nicht selten die
Meinung, diese dienten lediglich der Unterhaltung und wollten nichts ,bedeuten’, es sei
denn, es handele sich um einen betont kunstwilligen Arthouse-Film. Die vorangegangenen
Ausfihrungen haben indes hinreichend gezeigt, dass jede Entscheidung, dartiber, was und
wie etwas dargestellt werden soll, Bedeutungen kommuniziert, die auf bestimmte paradig-
matische Konzeptionen verweisen. Jede familientaugliche Komddie, jeder brachiale Action-
movie vermittelt in der Tiefenstruktur spezifische Konzeptionen von Geschlechterrollen, von
,Familie’, beziehungsweise von ,Heldentum’ und von ,gut’ und ,b6se’, bei denen aber zu hin-
terfragen ist, welche Merkmale und Verhaltensweisen denn als ,gut’/,wiinschenswert’ be-
ziehungsweise ,bose’/,nicht wiinschenswert’ konnotiert sind. So lassen sich auch in den von
den Alliierten nicht als Vorbehaltsfilmen eingestuften Unterhaltungsfilmen des NS-Regimes,
die heute zu den sogenannten ,UFA-Klassikern’ gezahlt werden, dieselben propagandisti-
schen Strategien und Gehalte ausmachen wie in den so genannten harten ,Propagandafil-
men‘ — nur eben subtiler versteckt im Gewand vermeintlich leichter Unterhaltung (vgl. dazu
Krah/Wiinsch 2000).

Der Diskurs, ob Film ,Kunst’ sei oder nicht, pragte dhnlich wie zuvor im Fall der Fotografie
die Friihzeit des neuen Mediums; medienphilosophische Fragestellungen nach dem ,Wesen
des Films’ und Filmkritiken waren tonangebend. Schon die eingangs erwahnten russischen
Formalisten erklarten aber neben der Literatur den Film friih zu einem ihrer wissenschaftli-
chen Gegenstdnde. Der dem Formalismus zugeneigte Regisseur Sergej M. Eisenstein richtete
in seiner Theorie der Montage, die die Praxis der Filmproduktion bis heute wesentlich beein-
flusst, den Blick auf die Spezifika filmischen Erzdhlens und analysierte die filmische ,Sprache’,
Syntax und Rhetorik. In Dramaturgie der Filmform (1929) zeigt Eisenstein, wie mittels ver-
schiedener ,dialektischer’ Montagetechniken sich Dargestelltes in eine bedeutungskonstitu-
ierende Relation stellen ldsst, das an sich in keiner natirlich-realistischen Beziehung zuei-
nander steht (vgl. Eisenstein 1980), so zum Beispiel korreliert das in Streik (1925)
angewandte Verfahren der Attraktionsmontage die Totung von Streikenden mit Schlacht-
hofszenen.

Filmphilologie und Filmsemiotik sind die primaren wissenschaftlichen Disziplinen, die sich
in der zweiten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts der Rekonstruktion einer spezifischen
Filmsprache beziehungsweise des filmischen Bedeutungsaufbaus widmeten (siehe zur Ein-
fliihrung Kanzog 1997 und 2007 sowie gegenwartig mafigeblich Graf et al. 2011). Konstitutiv
fir die ,Filmsprache’ sind auf der paradigmatischen Ebene die Komposition (Mise en Scéne)
des Filmbildes und auf der syntagmatischen Ebene der sukzessiven Folge von Filmbildern
(und korrelierten Tonen) die Verfahren von Schnitt und Montage. Da der Film wesentlich ein
Bewegtmedium ist, kommt der filmischen Syntagmatik eine besondere Relevanz zu, die in
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der Montagetheorie eine eigene umfangreiche Forschungsgeschichte hat. Sie unterscheidet
Einstellung, Szene und Sequenz als filmsyntaktische Einheiten, wobei die Einstellung als
kleinste spezifisch filmische Einheit einer ununterbrochenen Bild-/Tonfolge von Schnitt zu
Schnitt gilt. Die Szene kennzeichnet sich dagegen durch eine Kontinuitdt von Raum und Zeit
Uber die Lange mindestens einer oder mehrerer durch Montage kombinierter Einstellungen
hinweg, wahrend die Sequenz mehrere thematisch zusammenhangende Szenen umfasst.
Wie Film Uber diverse Arten des Schnitts (zum Beispiel durch Jump Cut oder Uberblendung)
und insbesondere der Montage paradigmatischer und syntagmatischer Einheiten (zum Bei-
spiel mittels Parallelmontage) Bedeutungen ausbilden kann, wurde von Christian Metz in
einer struktural-semiotischen Theorie der filmischen Syntagmatik beschrieben und von Karl-
Dietmar Moéller-NaR weiter systematisiert (siehe Metz 1972, Moller-Nals 1986).

Daneben lassen sich typisch ,filmsprachliche’ Parameter der Darstellungsweise im filmi-
schen Discours nach verschiedenen Ebenen differenzieren: nach jenen, die (1.) die Bildstruk-
turen betreffen (zum Beispiel die bildinterne Inszenierung von Licht, Farbe, von Positionen
von Korpern im Raum, also raumlicher Relationen wie Distanz, Nahe, Ausrichtung), die (2.)
die Strukturen der Einstellung betreffen (zum Beispiel die Konzeption von EinstellungsgroRen
wie ,Totale’, ,Nah’, ,amerikanisch’ sowie der Einstellungslange) und (3.) die Kamerabewe-
gungen (zum Beispiel Fahrten, Drehen, Zoom). Wie im Verhaltnis von literarischer Sprechin-
stanz zur dargestellten Welt geht es bei den genannten Aspekten der Darstellungsweise um
die Relation der filmischen Zeigeinstanz zur Szenerie. Die zur Literatur analogen Ebenen des
Discours und der Histoire vollziehen sich im Spielfilm als Kamerahandlung einerseits und
Handlung vor der Kamera andererseits. Dabei fungiert die Kamera-Mikrofon-Einheit als Er-
zahlinstanz. So wie Objektiv und Speichermedium (zum Beispiel grobkoérniger SchwarzweiR-
film) die Darstellung beeinflussen und das Dargestellte semantisieren konnen, gilt dies auch
fiir die Tonaufzeichnung: In Bora Dagtekins Fack ju Géhte (D 2013) indiziert die Verzerrung
einer Figurenstimme eine Distanzierung der Erzahlinstanz von der Figurenaussage, in Mi-
chelangelo Antonionis Blow up (GB 1966) rekurriert ein intradiegetisch nicht vorhandenes
Rauschen auf der Tonspur — also als Off-Kommentar — nicht nur auf eine zentrale vorange-
gangen Szene, sondern zeigt auch eine semiotische Storung, eine fehlerhafte Kommunikati-
on an (vgl. dazu Nies 2008). Auch das nachtragliche Unterlegen der Bildspur durch den Ein-
satz von Musik oder durch ein spezielles Sounddesign semiotisiert das Dargestellte: Es kann
unter anderem affirmativ, dramatisierend, kommentierend oder semantisch kontrastiv funk-
tionalisiert sein.

Gegeniiber den spezifisch filmsprachlichen Aspekten lasst sich die Ebene der filmischen
Histoire mit den zur Literatur analogen Kategorien Figuration, Raum-, Zeit- und Ereignisstruk-
tur beschreiben. Sie betreffen die Tiefenstrukturen in der Organisation der dargestellten
Welt, die medienunabhangig sind, und wurden bereits am Beispiel der Literatur eingefiihrt,
sodass auf eine weitere Erlduterung hier verzichtet werden kann. Sie kénnen zusammenfas-
send dem pragmatisch vereinfachten Schema entnommen werden (Abb. 1), das sich als eine
anwendungsbezogene Orientierungshilfe Uber die wichtigsten Ebenen und Aspekte der
struktural-semiotischen Filmanalyse versteht, indem jenen jeweils heuristisch funktionali-
sierbare Fragestellungen zugeordnet sind.
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a). filmintern: Welche sem. Funktionen haben Dargestelltes und Art der Darstellung im Rahmen des filmischen Bedeutungskonstruktes?

Was wird audiovisuell dargestellt / erzihlt?
Ebene: Handlung vor der Kamera (inkludiert Figurendialog)

Ordnung der dargestellten Welt (= Diegese)
umfasst das gesamte filmische Modell von ,Realitat’

Zeitstruktur (Erzahltes):
- Welche temporalen Prozesse werden erzihlt / dargestellt?
- Wann sind diese zeitlich angesiedelt?
- Welche Zeitrdume werden erzahlt?
- Wie ist ,Zeit’ / wie sind temporale Abschnitte semantisiert?

Raumorganisation:
- Wo ist das Geschehen / die Handlung lokalisiert?
- Welche topographischen Rdume werden wie dargestellt?
- Welche semantischen Rdume und Grenzen werden etabliert?
- Welche Grenziiberschreitungen werden dargestellt?

Figuration:
- Welche Figuren treten auf? (Figureninventar)
- In welchen sozialen und semantischen Beziehungen stehen die
Figuren zueinander? (Figurenkonstellationen)
- Durch welche Merkmale werden die Figuren als
Personenkonstrukte semantisiert’? (Figurenkonzeption)

Ereignisstruktur:
- Welche Figurenhandlungen / welche Transformationsprozesse
werden in der Diegese dargestellt?
- Welche Konflikte / Grenziiberschreitungen / Normverletzungen
werden dargestellt, welche Folgen / Sanktionen / Lésungen?
- Wird die ,Ordnung’ der dargestellten Welt final wieder
‘ hergestellt oder bleiben Konflikte offen / ungelést?

Wie wird audiovisuell dargestellt / erzihlt?
Ebene: Kamerahandlung (die Kamera inkl. Mikrofon als Erzéhlinstanz)

Vermittlung der Diegese durch Bild / Ton
umfasst z.B. Perspektive, Kamerabewegung, Mise en scéne, Musik

Zeitstruktur (Erzéhlen):
- Wird chronologisch / achronologisch erzihlt? (Ordnung)
- Wird zeitdeckend / dehnend / raffend erzéhlt? (Dauer)
- Wie ist die Einstellungsldnge bemessen? (von Schnitt zu Schnitt)
- Wie werden die Einstellungen kombiniert? (Montage)

Bildraum / Tonraum — Filmraum:
- Wie wird das Bild / die Einstellung inszeniert (z.B. EinstellungsgréRe,
Point of View, Lichtdesign, Verhéltnis von Kérpern im Raum, Ton ...)?
- Wie konstituieren Schnitt / Montage in der Sukzession der
Einstellungen (Szene / Sequenz) den filmischen Raum / die Diegese?

Fokalisierung — Figurenperspektive:
- Welche Figuren werden bevorzugt dargestellt / an welche
Figuren ist die Erzahlung gebunden? (Fokalisierung)
- Ist die Kamera eine objektive / auktoriale Zeige- und Erzihlinstanz
oder ist sie an eine subjektive Figurenperspektive gebunden
(subjektive Kamera / subjektiver Ton)?

Dramaturgie:
- Wie wird die Handlung erzéhlt / dargestellt (Ereignisfolge)?
- Referiert die Handlung auf ein konventionalisiertes narratives Modell?
- Wie wird ggf. ein Spannungsaufbau erzeugt?
- Welche spezifischen Verfahren der Verkniipfung / Fragmentierung von
Geschehenseinheiten (z.B. Short Cuts, Jump Cut — s.a. Montage)
oder der Dramatisierung durch Ton / Musik gibt es? ,

|

b). filmexterne Referenzbeziehungen: Wie ist die Beziehung des filmischen Bedeutungskonstruktes zu kulturellen, dsthetischen und

historischen Kontexten / Diskursformationen, zu Genrekontexten, anderen Filmen usw.?

© M. Nies

Abb. 1: Ubersicht grundlegender Aspekte der Filmanalyse nach den Ebenen der filmischen

Erzahlung

Literatur und Film als Objekte vergleichender Textanalyse

Unter dem Aspekt der semantischen Organisation dargestellter Welten und darin sich mani-
festierender narrativer Strukturen in Gestalt erzahlter Prozesse sind literarische und filmi-
sche Texte ohne weiteres vergleichend analysier- und interpretierbar (vgl. dazu Chatman
1978). Wie Literatur und Film Geschichten erzahlen, ist aber aufgrund der ihnen zur Verfi-
gung stehenden Zeichenklassen und somit ihren medialen Bedingungen und Maglichkeiten
der Informationsvermittlung doch so verschieden, dass selbst im Sonderfall der Literaturver-
filmung, wo eine direkte Vergleichbarkeit der neuen ,medialen Umsetzung’ eines genuin
literarischen ,Stoffes’ auf der Hand zu liegen scheint, von einer ,adaquaten’ Literaturverfil-
mung unter struktural-semiotischen Gesichtspunkten gar nicht die Rede sein kann (vgl. dazu
Krah 2006 und Nies 2008b). So zeigt schon medial bedingt das einzelne Filmbild simultan
eine Vielzahl semantisierender Informationen (iber das Aussehen, die Bekleidung, die Mimik
und Proxemik von Figuren sowie Kontextinformationen etwa lber Raum, Licht, gegebenen-
falls Wetter, wahrend diese in der Literatur, wenn sie als fir den Text irrelevant, also nicht
als bedeutungstragend gelten, auch nicht Gegenstand der Erwdhnung sein missen. Ein
Nicht-Zeigen einer szenisch handelnden Figur, also ein Verzicht auf die Darstellung dulRerli-
cher charakterisierender Merkmale, wird im Film dagegen als abweichend rezipiert und da-
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mit als eine signifikante Nullposition (= Leerstelle) indiziert. Daher ist selbst eine Literatur-
verfilmung, die ausdricklich als solche gekennzeichnet und vermarktet wird, unter semio-
tischen Gesichtspunkten stets als ein eigener ,Text’ zu behandeln, der sich allerdings in einer
explizierten Referenzbeziehung zu dem referenzgebenden literarischen Text befindet und
sich dahingehend sehr wohl vergleichend analysieren lasst. Michael Schaudig hat dazu sechs
zentrale Strukturmuster bestimmt, hinsichtlich derer die Literaturverfilmung medienkompa-
ratistisch erfasst werden kann: (1.) Formale Organisation, (2.) Figureninventar, (3.) Raum-
konzeption, (4.) Zeitkonzeption, (5.) Verbalisation und (6.) Handlungskonzeption. Fiir alle
diese Strukturmuster lassen sich verschiedene Relationen hinsichtlich Varianz und Invarianz
bestimmen: (a.) Zu den Invarianzrelationen rechnet Schaudig Identitat/Similaritdt, Analogie,
Aquivalenz, Adiquatheit (b.) zu den Varianzrelationen dagegen Tilgung von Daten (Weglas-
sen/Auslassen), Substitution, Adjunktion (Zusatze), Modifikation, Permutation (Umstel-
lung/Vertauschung) (vgl. Schaudig 1992, 152-155; siehe auch Krah 2006, 157-159).

Unbenommen der Vergleichsmoglichkeit mit dem Referenztext ist aber in kultursemioti-
scher Hinsicht jede Literaturverfilmung als ein kommunikatives Produkt ohnehin vorrangig
als ,kultureller Speicher” ihrer Zeit zu betrachten. So sagt die signifikante Uberschreibung der
literarischen Texte durch die abweichenden Schlusssequenzen in Stanley Kubricks Eyes wide
shut (USA 1999), einer ironisch dekonstruierenden Verfilmung von Arthur Schnitzlers
Traumnovelle (1925), und in Hermine Huntgeburths emanzipatorischer Effi Briest-Verfilmung
(2009) zweifellos mehr (iber die Produktionszeit des Films als Gber die Entstehungszeit der
literarischen Referenztexte aus.

Unabhangig vom Sonderfall der Literaturverfiimung eroffnet sich nun abschliefend und
zusammenfassend eine strukturelle und semantische Vergleichbarkeit literarischer und filmi-
scher Artefakte in allgemeiner semiotischer (und nicht technischer oder institutioneller) Per-
spektive auf vier Ebenen, wobei die ersten beiden medienspezifisch, die letzten beiden da-
gegen medienunspezifisch sind. lhnen sind wiederum Fragen zugeordnet, die in einer
vergleichenden struktural-semiotischen Analyse Anwendung finden kénnen:

(1.) Die basale semiotische Ebene: Wie wird textuelle Bedeutung durch die medienspezifi-
schen Bedingungen und Moglichkeiten (zum Beispiel durch zur Verfiigung stehende Zeichen-
klassen, eine Sukzession oder/und Simultaneitit der Zeichen usw.) vermittelt? In Arthur
Schnitzlers Traumnovelle wird beispielsweise der Protagonist Fridolin sukzessive durch seine
subjektiven Erfahrungen, seine Gedanken und Gefiihle sowie mit Informationen Uber sein
Eheleben und seinen Beruf, die eine extradiegetische Erzdhlinstanz vermittelt, charakteri-
siert. Der Fokus liegt dabei auf inneren Vorgangen, auf der Psyche der Figur und der Darstel-
lung psychischer Prozesse, wihrend das AuRRere Fridolins nicht explizit beschrieben wird. In
Stanley Kubricks Verfilmung Eyes wide shut dagegen erfolgt Gber die Inszenierung des Prota-
gonisten vor der Kamera eine Charakterisierung notwendigerweise auch tUber das Aussehen
sowie Uber dulRere Merkmale etwa in Habitus, Gestik, Mimik oder Kleidung. Auf psychische
Vorgdnge in der Person ladsst sich hier nur anhand &duRerlich wahrnehmbarer Merkmale
schliefen. Das Casting spielt folglich bei der filmischen Semantisierung der Figur eine ent-
scheidende Rolle, und dies umso mehr, wenn sie von einer Star-Persona verkorpert wird, die
kulturell mit bestimmten Rollenerwartungen assoziiert ist. So hatte Kubricks urspriingliches
Vorhaben, die Rolle des Protagonisten nicht mit Tom Cruise, sondern mit dem vorrangig aus
Komodien bekannten Schauspieler Steve Martin zu besetzen, im Sinne einer postmodernen
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Radikalisierung der Novelle eine komddiantische Lesart und die Licherlichkeit der Figur zei-
chenhaft expliziert.

(2.) Die literatur- bzw. mediensemiotische Ebene: Wie konstruiert ein literarischer oder filmi-
scher Text auf medienspezifische Weise sein sekundares semiotisches Modell von ,Welt’ und
welche Besonderheiten der Darstellung/des Erzahlens kommen dabei zum Tragen? Auch
diese Ebene betrifft insbesondere die medienspezifische Art der Informationsvermittlung:
Die literarische und filmische Diegese konstituieren sich durch die sukzessive Erschliefung
des Raumes in der Narration. Wahrend aber die Literatur wiederum auf explizite Merkmals-
nennungen verzichten kann, muss Film den Handlungsraum zeigen, womit dieser Teil der
Inszenierung wird. Der offensichtlichste Fall einer medienspezifisch-filmischen Semantisie-
rung der dargestellten Welt liegt beispielsweise dann vor, wenn die Diegese zur Gestaltung
einer bestimmten Atmosphédre mit darstellerischen Mitteln verfremdet, also einer kulturell
als vom Normwert abweichend rezipierten Beleuchtung oder Tonalitat dargestellt ist, wie in
den Schattenwelten des expressionistischen Films oder der griin-grauen Farbsattigung in
Matrix (Lana und Lilly Wachowski, USA 1999), die sich seitdem des haufigeren in diesem
Genre und in Kriminalfilmen wiederfindet. In der Verfilmung von Astrid Lindgrens Sterbero-
man Die Briider Léwenherz (Olle Hellbom, Schweden 1977) ist die diesbezligliche Dreiteilung
der Diegese von grundsatzlicher Relevanz fiir die Deutung der gesamten Geschichte: Die
diesseitige Welt ist sepiafarben gefilmt, das Jenseitsreich Nangijala, Land der Sagen und
Abenteuer, in das der Protagonist nach seinem Tod gelangt, dagegen in stark gesattigten
bunten Farben. Fir die Rezeption als entweder Trostfilm (es gibt ein Jenseits!) oder als psy-
chologische Erzahlung (das Jenseits ist Wunschprojektion eines sterbenden Kindes) ist aber
entscheidend, wo der final gezeigte Grabstein der Brider Lowenherz nach ihrem Freitod in
Nangijala situiert ist: im Diesseits oder im Jenseits? Wie auch der literarische Referenztext
verweigert sich der Film einer eindeutigen Festlegung, dies aber mit einer filmspezifischen
Inszenierungsstrategie: Indem der Grabstein nun in einem schwarz-weiRRen gefilmten Setting
verortet ist, wird eine dritte Welt eingefiihrt, die nicht einem der vorherigen Handlungsrau-
me zugeordnet werden kann.

(3.) Die narratologische Ebene: Welche vergleichbaren Prozesse/Konflikte/narrativen Model-
le werden z.B. in Ballade, Drama, Erzdhlprosa oder Film erzahlt bzw. dargestellt und welche
medienunspezifischen tiefenstrukturellen Konzeptionen werden dariiber jeweils verhandelt?
Beispielsweise findet sich seit den 1990er Jahren medieniibergreifend ein bestimmter Narra-
tionstyp mit relativer Haufigkeit: Ausgehend von Robert Altmans Film Short Cuts (USA 1993),
einer Verfilmung mehrerer Kurzgeschichten von Raymond Carver, wird die Short Cuts-
Erzahlweise, bei der mehrere Handlungsstrange um verschiedene Figuren in kirzere Er-
zahleinheiten segmentiert und unregelmaRig alternierend montiert sind, modellbildend fir
Literatur und Film anhaltend bis in die Gegenwart (z.B. Pulp Fiction, Magnolia, Hundstage,
Cloud Atlas uvm. oder im deutschen Sprachraum die Romane Sibylle Bergs) siehe dazu —
auch mit einer Werkliste — Nies 2007 und 2018). Dabei handelt es sich nicht nur um eine
asthetische Modeerscheinung, sondern mit diesem Narrationstyp korreliert auch eine allen
Texten gemeinsame Auffassung von einer postmodernen, pluralistischen und globalisierten
Welt, in der sich nicht eine Geschichte im Verstandnis eines gemeinsamen Sinnzusammen-
hanges aufspiiren lielle, sondern eine Vielheit komplex verwobener Geschichten, die an be-
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stimmten Knotenpunkten des Geschehens einander kreuzen oder sich parallel und ohne
Zusammenhang ereignen. So ergibt sich ein Panoptikum von Figuren und Schicksalen, die
einem (komponierten) Zufallsprinzip unterworfen sind. Tiefenstrukturell ist all diesen Narra-
tionen gemeinsam, dass sie in postmoderner Weise einen libergeordneten und konsistenten
Sinn zunéchst zeichenhaft de(kon)struieren. In der Rekonstruktionsleistung der partiellen
Kausalzusammenhange der Ereignisse in ihrer Gesamtschau durch die impliziten Rezipienten
wird allerdings ein Gibergeordneter Sinnzusammenhang wiederherstellbar — so ldsst sich vom
Filmende her der Handlungszusammenhang in Pulp Fiction (Quentin Tarantino, USA 1995)
konsistent herleiten, in Cloud Atlas (Tom Tykwer/Andy Wachowski/Lana Wachowski,
D/HK/USA/SP 2012) ist der Zusammenhang von Allem explizit das zentrale Theorem des
Films und in Love Actually (Richard Curtis, USA/UK 2003) wird die Liebe als zentrales Signifi-
kat reetabliert.

(4.) Die kultursemiotische Ebene: Inwiefern fungieren Texte einer Kultur als ,kulturelle Spei-
cher? Welche ,Geschichten’ erzahlt sich eine Kultur in einem medientibergreifenden Sinne?
Welche kulturspezifischen paradigmatischen Konzeptionen werden textuell verhandelt, in
welchen diskursiven, institutionellen Kontexten stehen diese und auf welche Konzeptionen
kulturellen Denkens und Wissens verweisen sie? Die unter (3.) in Bezug auf das Beispiel der
Short Cuts-Narration festgestellten Aspekte lassen sich nun unter einem kultursemiotischen
Erkenntnisinteresse weiterdeuten und validieren. Als kulturelle Speicher ihrer Zeit steht der
Narrationstypus mit bestimmten Formationen des Denkens und Wissens in einem Zusam-
menhang, der oben bereits angedeutet wurde. Das sind zum einen die postmoderne Asthe-
tik, die Chaos-Theorie (z.B. explizit in Babel, Alejandro G. Inarritu, USA 2006) und der Globa-
lisierungsdiskurs, zum anderen aber auch die Rereferentialisierungskonzeptionen in der
Zeichentheorie nach der Postmoderne, wenn sich die Vielfalt der Geschichten wieder einem
grofRen Narrativ unterordnet. Nun ist die nach Altmans Film benannte Erzdhltechnik keine
Erfindung der Postmoderne und auch nicht genuin filmischen Ursprungs. Adaquate narrative
Verfahren finden sich schon im Roman der Moderne, der sich mit seinen fragmentierten
Erzdhleinheiten an der filmischen Schnitt- und Montagetechnik orientiert, z.B. in John Dos
Passos’ Manhattan Transfer (1925), Vicky Baums Menschen im Hotel (1929) und in zeitge-
nossischen Filmen wie Die freudlose Gasse (Georg W. Pabst, A 1925) oder Menschen am
Sonntag (Robert Siodmak, D 1929); einen literarischen Hohepunkt stellt in den 1950er Jah-
ren dann Wolfgang Koeppens Trilogie des Scheiterns u.a. mit den Romanen Tauben im Gras
(1951) und Der Tod in Rom (1954) dar. Aufschlussreich in kultursemiotischer Hinsicht ist da-
bei der diachrone Vergleich der Funktionen der Short Cuts-Erzahlweise zur Vermittlung zent-
raler Textkonzeptionen, denn wahrend im modernen literarischen und filmischen Diskurs
Fragmentierung das zentrale Paradigma ist, ist es im Diskurs seit den 1990er Jahren das
Netzparadigma mit einem deutlichen Fokus auf den Knotenpunkten des Geschehens, auf
den lokalen (Los Angeles in Short Cuts und Pulp Fiction, Venedig in Sibylle Bergs Ein paar Leu-
te suchen das Gliick und lachen sich tot, 1997) oder globalen (Babel, Cloud Atlas) rhizomati-
schen Vernetzungen der Ereignisse (vgl. Nies 2018, S. 30ff.). So fordert der diachrone struk-
turale Vergleich einer medienibergreifenden Erzahlstruktur gegensatzliche Semantiken
zutage, die sich in den Kontexten kulturellen Wissens und Denkens verstehen und interpre-
tieren lassen.
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