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Grufiwort

DANIEL KRONKE
tir den Vorstand Filmkultur Schleswig-Holstein e. V.

Schleswig-Holstein ist beziiglich seiner institutionellen Infrastruktur kein
ausgesprochener Medienstandort — zumindest nicht auf den ersten Blick.
Denn es gibt natiirlich das Studienangebot der Medienwissenschaften an
der Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel, den Fachbereich Medien an der
Fachhochschule Kiel mit seinen hochaktuellen Angeboten im Bereich der
immersiven Medien, die Fachhochschule Flensburg mit dem Fachbereich
Information und Kommunikation, die Medieninformatik-Angebote der
Fachhochschule und der Universitit Liibeck sowie die Filmklasse an der
Muthesius Kunsthochschule in Kiel. Eine Filmhochschule im eigentlichen
Sinne gibt es jedoch bisher nicht.

Trotzdem hat Schleswig-Holstein eine aktive Filmcommunity aufzuweisen:
Neben den genannten Ausbildungstrigern gehoren dazu die Filmfestivals
wie die renommierten Nordischen Filmtage Liibeck, die Kurzfilmtage Flens-
burg, das GreenScreen Festival in Eckernforde oder das Filmfest Schleswig-
Holstein und das CineMare-Festival in Kiel. Zahlreiche kleine, privat
initiierte Festivals mit regionaler Filmauswahl sowie hervorragende Kom-
munale Kinos und private Programmkinos, verteilt im ganzen Land, halten
nationale und internationale Filmkunst hoch, soweit es ihnen méglich ist.
Schleswig-Holstein hat zudem das Gliick, duf8erst engagierte film- und
medienrelevante Fortbildungsprogramme im Land zu haben, die vom
Landesverband Jugend & Film Schleswig-Holstein und dem Studenten-
werk Schleswig-Holstein getragen werden. Die Offenen Kanile Schleswig-
Holsteins und die Filmwerkstatt Kiel der Filmférderung Hamburg
Schleswig-Holstein bieten Biirgerinnen und Biirgern bzw. Filmschaffenden
Unterstiitzung bei Film- und Medienprojekten in Form von Equipment,
Seminaren, Beratung und Forderung.

Entscheidend aber fiir die eigene filmkulturelle Identitit einer Region und
ihre Zukunft als Medienstandort sind die Film- und Medienschaffenden aller
Generationen, die im Land leben und arbeiten konnen. Schleswig-Holstein
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hat es in dieser Hinsicht schwer, denn Hamburg als potenter Ausbildungs-
und Produktionsstandort sowie Forderschwerpunkt zieht Kreative und
Unternehmer magnetisch an. Gerade darum ist es enorm wichtig, die vor-
handenen medienrelevanten Strukturen und Ausbildungsméglichkeiten zu
bewerben, professionelle Filmemacherinnen und Filmemacher, Produk-
tionsfirmen und die freie Filmszene zu unterstiitzen, sie miteinander und
tiber die Landesgrenzen hinaus zu vernetzen und ihr Schaffen sichtbar zu
machen. Dazu méchte der gemeinniitzige Verein Filmkultur Schleswig-Hol-
stein e. V. beitragen.

Der Grundstein fiir eine fundierte Film- und Medienkenntnis der Landes-
kinder wird wiederum in der schulischen und auflerschulischen Nachwuchs-
forderung gelegt. Das auflerschulische Angebot und Engagement des Landes-
verbandes Jugend & Film Schleswig-Holstein sowie seiner Mitarbeiterinnen
und Mitarbeiter sind in dieser Hinsicht seit Jahrzehnten beispielhaft und
mittlerweile unverzichtbar.

Mit der Tagung ,Bewegte Welt // Bewegte Bilder” am 8. und 9. Juni 2017
am Kunsthistorischen Institut der Christian-Albrechts-Universitit zu Kiel
wurde nun Neuland in Schleswig-Holstein betreten: Vorbildlich widmete
sich die Tagung einer notwendigen Verschrankung von Theorie und Praxis
in der schulischen und auflerschulischen Filmbildung. Sie vereinte beispiel-
haft akademischen Diskurs mit praxisorientierter Filmpadagogik. Es bleibt
zu hoffen, dass dieser Ansatz weitergefiihrt werden kann. Der vorliegende
Tagungsband soll dabei helfen.

»Bewegte Welt // Bewegte Bilder” war eine Kooperationsveranstaltung von
Filmkultur Schleswig-Holstein e. V. mit dem Kunsthistorischen Institut und
dem Kompetenzzentrum fir Kunstpiadagogik der Christian-Albrechts-
Universitat zu Kiel. Wir m6chten uns insbesondere bei FRIEDERIKE RUCKERT
tiir ihre auflerordentliche Initiative bedanken und die Gelegenheit, Partner
dieser Kooperation zu werden, die treffend manifestiert, wofiir der Verein
sich einsetzt.

Wir méchten uns weiterhin fir die freundliche Unterstiitzung des Minis-
teriums fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur des Landes Schleswig-
Holstein, des Instituts fiir Qualititsentwicklung an Schulen Schleswig-Hol-
stein (IQSH), des Landesverbands Jugend & Film Schleswig-Holstein, des
Kinos in der Pumpe, der Filmforderung Hamburg Schleswig-Holstein, der
PES-Stiftung, der Projekte LeaP und PerLe — Projekt erfolgreiches Lernen



Gruflwort 9

und Lehren — der Christian-Albrechts-Universitit, und der Schulkino-
wochen Schleswig-Holstein sowie herzlichst bei den vielen kompetenten
und engagierten Vortragenden und den Mitarbeiterinnen und Mitarbei-
tern der Universitiat bedanken.






Bewegte Welt // Bewegte Bilder
Zur Einfiihrung

FRIEDERIKE RUCKERT

Unter dem Schlagwort ,Digitale Bildung‘ wird derzeit allerorts und in allen
Fichern, die an der Lehrerbildung beteiligt sind, diskutiert, wie sich Schule
und Bildung vor dem Hintergrund der Digitalisierung verdndern kénnen
und miissen. Hierbei ergeben sich auch neue Perspektiven fiir den Umgang
mit Bewegtbildern im Bildungskontext. So beziehen Kinder und Jugendliche
heutzutage einen groflen Teil dessen, was sie von der Welt sehen und ken-
nen, iber Onlineportale wie YouTube. Zahlreiche innovative neue Formate
wie Webserien oder intermediale Kunstformen haben sich entwickelt. Die
Eigenproduktion von Bewegtbildern durch Smartphones und Tablets hat
sich stark vereinfacht, zudem ist die Méglichkeit der Distribution tiber On-
lineportale und soziale Netzwerke integraler Bestandteil zahlreicher Anwen-
dungen. Durch diese Neuerungen ist es Kindern und Jugendlichen ohne
weiteres moglich an der globalen Bewegtbildrezeption und -produktion
teilzunehmen und dabei innovative Formate kennenzulernen und selbst zu
entwickeln.

Dies stellt auch das Fach Kunst, das als einziges Fach im schulischen
Facherkanon das Bild — und somit auch das Bewegtbild - als zentralen
Fachgegenstand hat,' vor neue Herausforderungen und die Méglichkeit,
Expertise zu zeigen. Die Beschiftigung mit dem Bewegtbild hat eine lange
Tradition. Schon der Kunsthistoriker KONRAD LANGE, der sowohl zur
Kunsterziehungsbewegung als auch zur Kinoreformbewegung gezahlt wird,
setzte sich ausfiihrlich mit dem méglichen kiinstlerischen Wert, aber auch
mit den Gefahren und Bildungschancen durch den Kinematographen aus-

Vgl. unter anderem FREIBERG, HENNING: Thesen zur Bilderziehung im Fach Kunst. Pli-
doyer fiir ein neues Fachverstiandnis in der Bild-Mediengesellschaft, in: Chancen und Gren-
zen der Neuen Medien im Kunstunterricht, hg. v. JOHANNES KIRSCHENMANN und GEORG
PEEZ, Hannover 1998, S. 13. — BERING, KUNIBERT u. a.: Kunstdidaktik (Artificium Schriften
zu Kunst und Kunstvermittlung Bd. 15), Oberhausen *2013, S. 52.
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einander.” In den 1930er Jahren gab es bereits eigene Produktionen von Ler-
nenden an den Schulen, an denen unter anderem der Kunsterzieher GEORG
NETZBAND beteiligt war, der von sich selbst berichtet, er habe im Jahr 1931
die erste ,Arbeitsgemeinschaft fiir Film® an der Rheingauschule Berlin-
Friedenau gegriindet.’> Beide, sowohl LANGE als auch NETZBAND, sahen den
interdiszipliniren Charakter des Films im Bildungskontext. So betonte
LANGE beispielsweise das Potenzial des Kinematographen zur Darstellung
von Vorgingen in der Natur und in NETZBANDs Arbeitsgemeinschaft wurden
neben dokumentarischen und erzahlerischen auch fachspezifische Themen
aus Physik, Chemie, Naturgeschichte, Deutsch, Geschichte und Erdkunde
verfilmt. Dass diese beiden Vertreter bereits so frith den Blick tiber ihr
eigentliches Fachgebiet hinaus wagten, kann als Anstof3 und Auftrag fiir
die aktuelle Kunstdidaktik genommen werden, um innerhalb der Digitalen
Bildung die Bedeutung von Bewegtbildkompetenz herauszustellen und sich
tiir die interdisziplinire Zusammenarbeit anzubieten.

Ein erster Schritt hierfiir war in Schleswig-Holstein der Austausch mit zahl-
reichen Akteuren der Filmbildung bei der Tagung , Bewegte Welt // Bewegte
Bilder”im Juni 2017 an der Christian-Albrechts-Universitit zu Kiel. Beteiligt
an Vortragen, Filmvorfithrungen und Diskussionen waren Wissenschaft-
lerinnen und Wissenschaftler, Filmschaffende, Lehrende aus Schule,
Hochschule, Medienbildung und Filmbildung, Studierende, Vereine und
Verbiande aus dem norddeutschen Raum sowie Danemark und Norwegen.
Der vorliegende Band wirft entsprechend einen multiperspektivischen Blick
auf das Themenfeld und unternimmt den Versuch des Perspektivwechsels
und der Verzahnung von Ansitzen aus Theorie und Praxis.

Dabei wird im ersten Teil dieses Bandes zunichst ein rezeptiv orientierter
Blick auf die Bewegtbilder von der Erfindung der Kinematographie bis hin
zur Webserie geworfen und die Verwobenheit von Bild- und Medienwelten
vor dem Hintergrund von Potenzialen und Notwendigkeiten beim Erwerb
von Visual literacy und einer Verschrankung von Theorie und Praxis deutlich
gemacht. Im zweiten Teil geht es um filmdidaktische Fragestellungen.
Diskutiert wird hier an konkreten, historischen Beispielen und aus iiber-

2 Vgl. LANGE, KONRAD: Nationale Kinoreform, Ménchen-Gladbach 1918. — LANGE, KON-
RAD: Das Kino in Gegenwart und Zukunft, Stuttgart 1920.
3 NETZBAND, GEORG: Filmarbeit im Kunstunterricht, in: Kunstund Jugend (03/1952), S. 46.



Zur Einfithrung 13

greifender und interdisziplindrer Perspektive sowohl das rezeptive als auch
das produktive Potenzial von Lehr- und Lernfilmen. Ein Beitrag entwickelt
ein Modell fiir eine Didaktik des Lernfilms. Im dritten Teil werden Best-
practice-Beispiele und konkrete Konzepte der auler- und innerschulischen
Filmarbeit vorgestellt. Diese reichen von besonderen auflerschulischen
Lernorten tiber das Einbinden externer Filmschaffender in den Regelun-
terricht, die Konzeption eigener Filmbildungskonzepte fiir einzelne
Schulficher und die praktische Filmarbeit innerhalb eines AG-Angebots
der Schule bis hin zu der Moglichkeit der Konzeption eines eigenstindigen
Schulfaches wie das Fach ,,Media Studies” an ddnischen Gymnasien.






Die Gemachtheit der Filmbilder
Semiotische Zuginge zur Filmanalyse

ECKHARD PABST

Einleitung

Die folgenden Ausfithrungen verstehen sich nicht als grundlegende Einfiih-
rung in semiotisch orientierte Filmanalyse im Speziellen oder in die Semio-
tik im Allgemeinen. Dafiir sei auf die einschldgigen Publikationen ver-
wiesen.! Mir geht es darum, insbesondere fiir Schiilerinnen und Schiiler
einen reflektierten Zugang zu Bewegtbild-Medien (Film) aufzuzeigen, der
den Status als ,Gemachtes als ,kiinstlich Hervorgebrachtes’ zum Ausgangs-
punkt der Beschiftigung macht. In diesem Sinne ist mein Beitrag eine ver-
dichtete Zusammenfassung einer Reihe von Uberlegungen, die ich etwa mit
Schulklassen und anderen Jugendgruppen anstelle, um das Thema Filmana-
lyse einzufithren. Dazu sind einige Voriiberlegungen angebracht:

o Die Bild- und Ton-Erstellung eines jeden audiovisuellen Produktes vom
Handyvideo bis zum Blockbuster beruht auf Selektion (Was wird ge-
filmt?) und Kombination (Wie werden die selektierten Bilder/Texte/
Tone angeordnet?); sie erfolgt damit notwendigerweise sinn- und be-
deutungsgenerierend bereits insofern, als jede Auswahl und Anordnung
der Zeichen auch anders hitte erfolgen konnen.

o Weiterhin unterliegt die technische Registrierung von Bildern und
Tonen, also die Produktion audiovisueller Texte, sowohl technischen
Rahmenbedingungen als auch kulturell tradierten Mustern, die die Her-
stellung, Verbreitung und Wahrnehmung dieser Hervorbringungen

Siehe DENNIS GRAF u. a.: Filmsemiotik. Eine Einfithrung in die Analyse audiovisueller For-
mate (Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik Bd. S), Marburg 22017; siehe weiterhin
KrAUs KanzoG: Grundkurs Filmsemiotik (diskurs film Bd. 10), Miinchen 2007, und N1LS
BORSTNAR / ECKHARD PABST / HANS JURGEN WULFF: Einfithrung in die Film- und Fern-
sehwissenschaft, Konstanz 22008; siehe auch Hans KraH / MicHAEL TiTzMANN (Hgg.):
Medien und Kommunikation. Eine Einfilhrung aus semiotischer Perspektive (MTS Me-
dien, Texte, Semiotik Passau, neue Reihe, Bd. 1), Passau 2017.
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filtern und leiten. Pointiert konnte man auch sagen: Was aus filmischen
Narrationen bekanntist, wird als Variante in der auf3ersprachlichen Wirk-
lichkeit wiedererkannt, um dann wieder als weitere Variante filmisch
gestaltet zu werden. So selbstverstindlich und umstandslos zuginglich
alle produktiven und rezeptiven Umgangsweisen mit Film heutzutage
sein mogen, so sehr beinhalten sie blinde Flecken, die den Blick auf den
Umstand verstellen, dass das Filmbild nicht blof3es Abbild einer aufler-
sprachlichen Realititist, sondern ein konstruiertes Gegeniiber zur Wirk-
lichkeit, dessen artifizieller Gegenentwurf, der im Vergleich zur Realitit
weniger komplex, aus diesem Grunde oftmals einfacher zu begreifen und
damit glaubwiirdiger und iiberzeugender ist als die Wirklichkeit.

Wenn dies so ist, dann liegt der Schluss nahe, dass mediale Erzeugnisse,
also zum Beispiel Filme jeglicher Form, Leseanleitungen und Wahrneh-
mungsmuster prigen, mit denen die Rezipierenden dann anschlieflend
ihre soziale und natiirliche Umwelt wahrnehmen und sich diesen Mus-
tern entsprechend zu ihr verhalten.?

In diesem Zusammenhang ist der bereits angedeutete Hinweis grundlegend,
dass Kommunikate — also auch filmésthetische Hervorbringungen gleich

welcher Art — zeichenhaft sind. Das heif3t, sie basieren auf der Struktur von

Signifikat und Signifikant, also einem Bezeichnenden — zum Beispiel einer

bildhaften Konstruktion auf einem Display, einem Monitor oder einer Lein-

wand — und einem Bezeichneten — das mittels dieser Bildkonstruktion

Bezeichnete. Das hat einige einfache, aber grundlegende Konsequenzen:

Das Filmbild ist

1.

nicht identisch mit dem, was es abbildet; es steht also auch nicht fiir
sich selbst” oder erklirt sich von alleine’ Es ist im Gegenteil

Damit ist in Grundziigen mein Verstindnis von ,Kunst’, vor allem aber von den Erzeugnis-
sen der Populirkultur (denen die Produkte fiir Kino, Fernsehen, Online-Plattformen usw.
zuzurechnen sind), umrissen: Hier werden Grundpositionen des allgemeinen kulturellen
Wissens, allgemeinverbindliche Wert- und Normvorstellungen und Grundannahmen iiber
Realititskonzeptionen und deren Abweichungen immer wieder aufs Neue verhandelt,
iberpriift und verworfen. Die Mechanismen dieser Ordnungsverfahren und die Normen-
und Wertkonstruktionen sichtbar zu machen, ist die Aufgabe der Medienanalyse.

Siehe dazu z.B. HANS KraH (Hrsg. ): All-Gemeinwissen. Kulturelle Kommunikation in po-
puliren Medien (Literatur- und Medienwissenschaftliche Studien Kiel, Bd. 2), Kiel 2001.
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2. bedeutungstragend, also interpretierbar, und bedarf der Interpretation.
Jegliche Handhabung des filmischen Zeichens basiert auf einer Inter-
pretation, sei sie nun bewusst und reflektiert oder unbewusst, unreflek-
tiert und spontan vollzogen.

3. verweistdasFilmbildaufetwas Abwesendes (den Referenten),dessen Fak-
tizititaus dem filmischen Zeichen heraus nichtbestitigt werdenkann.

Zeichen erkennen, Bilder verstehen

Einen guten Einstieg in das Thema ,Filmanalyse’ bietet zum Beispiel die Bib-
liothekssequenz aus MARTIN SCORSESEs Spielfilm ,Hugo“ (USA 2011). Dort
sitzen der Protagonist und seine Freundin Isabelle im Lesebereich und
studieren ein Buch iiber die frithe Filmgeschichte. Gleichsam als Visualisie-
rung ihrer Vorstellungswelt beim Lesen eines Berichtes iiber die erste Film-
vorstellung der Gebriider LUMIERE in Paris geht die Sequenz in ein
Reenactment iiber, das jene Geburtsstunde des Kinos inklusive der sich an-
schlieBenden Geriichte und ausschmiickenden Ubertreibungen illustriert:
Wir sehen zunichst die bekannte Einstellung aus ,Larrivée d’un train a La
Ciotat“ von 1895 — dann aber fihrt die Kamera von ihrem Standort zuritick,
der Bildraum erweitert sich und erfasst zunichst die rahmenden Vorhinge
der Kinoleinwand, dann sogleich auch das Filmpublikum, das im nichsten
Augenblick erschrocken von den Sitzen aufspringt (Abb. 1). Das heifit, das
zeitgenossische Publikum der ersten Filmvorstellung der Geschichte am
28. Dezember 1895 hat die Bilder nicht als Bilder erkannt, sondern mit dem,
was sie darstellen, verwechselt — namlich mit einer echten Lokomotive; und
in Erwartung dessen, was geschieht, wenn Lokomotiven durch Cafés fahren,
haben die Menschen lieber rechtzeitig ihre privilegierten Beobachterposi-
tionen verlassen.

Aber - fast nichts an dieser Geschichte ist wahr: Wie MARTIN LOIPERDINGER
materialreich nachgewiesen® hat, hat sich bald nach dieser legendaren ersten*
Filmvorstellung ein Presseecho entwickelt und verselbststindigt, das tiber
nationale Grenzen hinweg die Legende vom in Panik versetzten Publikum
erzeugte und verbreitete.

3 MARTIN LOIPERDINGER: Lumiére’s Arrival of the Train: Cinema’s Founding Myth, in:
The Moving Image, vol 4, no 1 (Spring 2004), S. 89-113.

Die iibrigens nicht die erste Filmvorstellung war, auch das ist bekannt; die nimlich fand
knapp zwei Monate zuvor in Berlin statt.
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Abb. 1: Szenenfoto ,Hugo“ (R: MARTIN SCORSESE, USA 2011): Erschrockenes Publikum
der ersten Filmvorstellung.

Warum nun kehre ich im Rahmen heute betriebener Medienanalyse zu jener
legendenverwisserten Geburtsstunde des Kinos zuriick? Mich interessiert
an diesem Filmdenkmal die Legende mehr als der eigentliche Film, denn sie
wirft die Frage auf, ob man Bilder lesen konnen muss, ob und in welchem
Umfang das Verstehen von Bildern, also von ikonischen Zeichen, spezifische
Kompetenzen voraussetzt. In der Nachfolge von CHARLES SANDERS PEIRCE
(1839-1914) begreift man als ikonische diejenigen Zeichen, die die
Referenz auf die reprisentierten Phinomene iiber Ahnlichkeit herstellen.
Mit UMBERTO Eco (1932-2016) verschiebt sich diese Zeichen-Objekt-
Relation in Richtung einer kulturellen Konvention; das ikonische Zeichen
ist demzufolge nicht dem reprisentierten Objekt dhnlich, sondern das
Jikonische Zeichen konstruiert [ ... ] ein Modell von Beziehungen (unter graphi-
schen Phinomenen), das dem Modell der Wahrnehmungsbeziehungen homolog
ist, das wir beim Erkennen und Erinnern des Gegenstandes konstruieren.
Wenn das ikonische Zeichen mit irgendetwas Eigenschaften gemeinsam hat, dann
nicht mit dem Gegenstand, sondern mit dem Wahrnehmungsmodell des Gegen-
standes.”

s UmMBERTO Eco: Einfithrung in die Semiotik, Miinchen 1972, S. 213.
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Der entscheidende Punkt ist hier also, dass der kommunikativen Handha-
bung eines Bildes immer schon die begriffsbildende und klassifizierende
Erkenntnis des Abgebildeten vorausgegangen sein muss. Um auf einem Bild
eine Lokomotive erkennen zu kdnnen, muss man erstens wissen, was eine
Lokomotive ist, man muss also eine Modellvorstellung von dem Gegenstand
haben. Und zweitens muss man mit den grafischen Kodierungen vertraut
sein, die zur Anwendung kommen, um das Modell der relevanten Aspekte
des Wahrnehmungsmusters ikonisch zu konstruieren. Die Zuschauerinnen
und Zuschauer der LuMiEREschen Filmvorfithrung haben die Lokomotive
erkannt, weil sie sowohl mit Lokomotiven und Eisenbahnziigen als Gegen-
stinden ihres Wirklichkeitsumfeldes als auch mit grafischen, fotografischen
oder anderen ikonischen Reprasentationsstrategien dieser Objekte vertraut
waren. Nicht vertraut waren sie jedoch mit dem Bewegungsmodus oder der
Zeitdimension der neuartigen Abbildungstechnologie. Jenes neue Moment
in der Abbildung sorgte fiir Irritation. Die Legende von der Panik der
Zuschauerinnen und Zuschauer ist dann die um Publicity bemiihte Aus-
schlachtung dieser Irritation, die in Wirklichkeit nicht derartig dramatisch
ausgefallen ist. Die Vorginge insgesamt, also die Irritation und die skanda-
lisierende und aufmerksamkeitsheischende Berichterstattung und Bewer-
bung der Filmvorfithrung, sind nichts anderes als ein Prozess der Konven-
tionalisierung, mit der ein neues Zeichensystem mit seinem spezifischen
Verhiltnis von Signifikant und Signifikat eingefiithrt und stabilisiert wird.

Die Frage nach der Verstehbarkeit von Bildern weist aber tiber das naive Miss-
verstindnis bzw. tiber die Verwechslung des Bildes mit dem, was es bedeutet,
hinaus. Das iiberrumpelte Publikum in der filmhistorischen Legende ver-
wechselte das Bild mit einer echten Lokomotive; aber dieser Fall wird im
Alltag nur ein geringes Risiko im Umgang mit Bildern darstellen und hochs-
tens in Geisterbahnen oder Kultraumen von Relevanz sein — dort also, wo
Bildnisse von Monstern oder transzendenten Phinomenen tatsichlich mit
diesen verwechselt werden sollen, um das Publikum fiir bestimmte Botschaf-
ten empfinglich zu machen. Die Frage nach der Verstehbarkeit von Bildern
fihrt in ihrem tieferen Kern zu der Frage danach, ob der Rezipient bzw. die
Rezipientin in dem Augenblick, in dem er oder sie ein Bild sieht und seine
Bedeutung oder gar seine Botschaft rezipiert, erkennt, dass es sich um eine
zeichenhafte Konstruktion handelt, die ihre konkrete Gestalt, ihr So-und-nicht-
anders-Sein einem organisierenden Impuls verdankt und eben nicht dem ver-
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lustfreien Ubertragungsprozess einer auflersprachlichen Realitit in ein dqui-
valentes mediales Abbild.

Diese Bemerkungen fithren zu einigen Anwendungsbeispielen, anhand derer
sich mehrere Grundschritte semiotisch-strukturalistisch orientierter Film-
analyse illustrieren lassen. Das eingangs erwihnte Beispiel des LuMIEREschen
Eisenbahnzuges kann in einer solchen Analyse den Gedanken der Historizi-
tdt nicht nur des Bewegtbildes, sondern des Bildes tiberhaupt vergegenwir-
tigen. Die Reflexion dariiber, dass jede Kultur zu einer gegebenen Zeit ihre
eigenen bildgestalterischen Praxen entwickelt und bedient, fithrt zu der Er-
kenntnis, dass ein konkretes Filmbild in einem anderen historisch-kulturel-
len Umfeld anders erzeugt worden wire und dementsprechend andere
Bedeutungen transportierte. Oder anders ausgedriickt: Das filmfotografi-
sche Bild beruht in seiner Gemachtheit auf einer Auswahl an Bildproduk-
tionsmoglichkeiten, die zu einem jeweiligen Produktionszeitpunkt verfiigbar
sind. Das Bild steht damit in einer Entwicklungslinie ihm vorangehender
Bildtraditionen, denen jeweils spezifische Standards eingeschrieben sind:
zum Beispiel chromatische, perspektivische, technische, ikonografische und
andere mehr. Der blinde Fleck der Beobachtung liegt genau auf der Ebene
dieser Standards: Sobald die Teilnehmenden der Bild-Kultur die Standards
verinnerlicht haben, sehen sie nicht mehr das Bild als Trédgerschicht der bild-
lichen Bedingungen, denen es unterliegt, sondern sie sehen den Bildinhalt.
Im Filmbeispiel ,Larrivée d'un train“ sehen sie demnach die Lokomotive
und nicht die fluchtpunktperspektivische Organisation des Bildes und nicht
das kérnige Schwarzweifl. Und nach einiger Eingew6hnung sehen sie auch
nicht mehr die flimmernde Vorfithrgeschwindigkeit der Einzelbilder. So, wie
die Geschichte der bildenden Kiinste eine Geschichte der Entwicklung und
Ausdifferenzierung verschiedener Abbildungsstrategien und ikonischer und
grafischer Standards ist, in deren Entwicklungsstrang sich dann Mitte des
19. Jahrhunderts die Fotografie einflicht, so unterliegt auch die Geschichte
des Filmbildes immer wieder Wandlungen: Es sind diese Erweiterungen und

Zurzeit ist etwa zu beobachten, dass sich die Standard-Empfindung fiir die normale Aus-
richtung eines Filmbildes zu dndern scheint: Eine uniibersehbare Vielzahl von Handy- und
Smartphone-Filmen wird mit aufrechter Panel-Haltung produziert — das aufrechte Filmbild
verbreitet sich als Standard des Internetclips, der mit seitlich angefiigten Unschirfekaschs
noch ins iibliche 16:9-Format transponiert wird, solange das Hochkantformat noch nicht
endgiiltig konventionalisiert ist.
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technischen und dsthetischen Kursinderungen, an deren Spezifika sich die
Bildkonsumenten zunichst gew6hnen miissen, um sie dann als Konvention
anzunehmen. So wandeln sich etwa die Seitenverhiltnisse der Filmbilder,
die Farbigkeit, die Laufgeschwindigkeit, die trigerabhingige Textur und an-
dere Merkmale des Filmbildes. Jede Entwicklungsstufe pragt fiir eine Zeit
eine Bild- und Blicknormalitit, die als solche unsichtbar wird.® Jedes Film-
bild transportiert also auch diese Bild- und Blicknormalitit, die zur Kom-
ponente der Bildbedeutung wird.

Insofern mit der technischen, dsthetischen und kulturellen Entwicklung des
Films verschiedene Abbildungsstandards entstehen, beruht die Bildproduk-
tion auf einer Auswahl an Méglichkeiten der Bildgestaltung. Das aber heifit,
dass dieselbe Sache unter Zuhilfenahme verschiedener Abbildungskonven-
tionen in unterschiedlicher Weise abgebildet werden kann. Da die verschie-
denen Abbildungskonventionen urspriinglich Resultate technisch-kultu-
reller Entwicklungen sind und in dieser Hinsicht den jeweiligen Stand der
Entwicklung bezeichnen, weicht mit der Wahlméglichkeit der Abbildungs-
konventionen die Eindeutigkeit auf, mit der diese Abbildungskonventionen
auf einen urspriinglich gegebenen Zusammenhang von Bildproduktion
und Bildgestalt verweisen. Wenn also beispielsweise grobkornige Schwarz-
Weif3-Fotografie urspriinglich auf einen bestimmten Standard der Kamera-
handhabung zuriickzufiihren ist — beispielsweise in Kontexten von Wochen-
schauen oder dokumentarischen Formaten des Cinéma Verité oder des Direct
Cinema’-, so kann eine heutige Filmproduktion genau diesen Standard auf-
rufen oder imitieren, um der betreffenden Filmsequenz den Anschein zu
verleihen, es handele sich dabei um historisches, authentisches Material. Das
aber heifit, dass die Wahl der Abbildungskonventionen arbitrir ist, und wenn
das so ist, dann muss das Bild graduell eben auch arbitrir sein. Die konkrete

Cinéma Vérité und Direct Cinema bezeichnen Stromungen des franzésischen und amerika-
nischen Dokumentarfilms der 1960er Jahre. Vgl. dazu THOMAS CHRISTEN (Hrsg.): Vom
Neorealismus zu den Neuen Wellen. Filmische Erinnerungsbewegungen 1945-1968 (Ein-
fithrung in die Filmgeschichte Bd. 2), Marburg 2016. Das populire Unterhaltungskino
bedient sich gelegentlich solcher Bildstandards, um Authentiziits- und/oder Historizitéts-
effekte zu erzielen; vgl. etwa , The Blair Witch Project” (R: DANIEL MYRICK / EDUARDO
SANCHEZ, USA 1999) oder die Eréffnungssequenz von , The Pianist (R: RomaN Po-
LaNskl, F/GB/D/PL 2002), wo alte Wochenschauaufnahmen mit kiinstlich gealterten
neuen Aufnahmen unterschnitten sind.



22 Eckhard Pabst

Gestalt des Filmbildes ist durch eine Vielzahl von Parametern gestaltet und
manipuliert: Farbigkeit, Bildformat, technischer Triger, 2-D/ 3-D, Einstel-
lungsgrofle, Perspektive, Brennweite, Beleuchtung und vieles mehr; hinzu
kommen die Méglichkeiten der Montage usw. Und auch wenn die Versu-
chung grof3 ist und die Alltagserfahrung uns immer wieder sagt, dass Fotos
und Filme die Welt analog abbilden, so ist mir wichtig, in der Reflexion des
Filmbildes hervorzuheben, dass all die technischen und asthetischen
Parameter der Bildgestaltung Bedeutungen hervorbringen, die das vor-
filmische Objekt so nicht besitzt und die ihm im Akt der Ubertragung in
Zeichen arbitrir zugeordnet werden.

Film und Wirklichkeit

Das vorfilmische Objekt ist im semiotischen Sprachgebrauch der Referent,
auf den das filmische Zeichen verweist und der im Kommunikationsprozess
abwesend ist. Diese Abwesenheit kann drei verschiedene Qualititen anneh-
men:

1. meint,abwesend) dass das Objekt oder das Phanomen, auf dasreferiert
wird, nicht Teil der Kommunikationist—alsounter Umstindenauchnicht
vor Ort. Dasistbei der Lokomotive aufder Leinwand der Fallgewesen.

2. kann,abwesend’so verstanden werden, dass das Objekt oder Phinomen
nicht existiert, moglicherweise nicht existieren kann. Das ist zum Beispiel
beim Einhorn aus ,Blade Runner” (R: RIDLEY SCOTT, USA 1982/1992)
oder den Drachen aus ,,Game of Thrones“ (USA 2010ff.) der Fall.

3. abermeint abwesend’ den Umstand, dass das, woriiber kommuniziert
wird, tiberhaupt erst in der Kommunikation hervorgebracht wird. Die
Rede iiber einen Gegenstand konstruiert einen Gegenstand; und der
potenziell gemeinte Gegenstand in der auBersprachlichen Wirklichkeit
ist notwendigerweise immer verschieden von aller Rede iiber ihn. Der
Wilde Westen etwa ist als Objekt oder Raum oder Epoche oder Sozial-
system kaum letztgiiltig und abschliefend zu fassen. Erist eine zeichen-
hafte Konstruktion, ein Mythos, eine Erzihlung, zusammengesetzt aus
unzdhligen Texten und Filmen.

Die Referenzialitit des Films ist damit sein phdnomenologisches Zentrum.
Film referiert — wie jedes Zeichensystem - auf absente Phinomene, und Auf-
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gabe der Filmanalyse ist es mithin, diese Referenzierungen zu erértern, also
zu kldren, was fiir eine Welt im Film entworfen wird, welche Regeln in ihr
gelten, mit welchen Wertungen die Phinomene und Figuren in dieser Welt
bedacht werden, usw.

Mit Jury LoTMAN® ist Film als sekundires semiotisches System zu beschrei-
ben — also als ein Zeichensystem zweiter Stufe, das sich vorgegebener pri-
marer Zeichensysteme bedient. In dieser Weise konstituiert Film eine eigene,
in sich abgeschlossene Welt, die sich modellhaft und in diesem Sinne in einer
zu interpretierenden Weise auf die auflersprachliche Wirklichkeit bezieht.
Ein Film oder die filmischen Zeichen konstruieren also zunichst ein blof3es
Modell der Wirklichkeit, das ein Konzept der auf3ersprachlichen Welt im
Kommunikationsprozess verhandelbar macht. Filme referieren also zunichst
einmal gar nicht auf die auflersprachliche Welt, sondern generieren Bedeu-
tung innerhalb eines internen Verweissystems, das eigene Werte und Nor-
men aufweist und durch interne Grenzen ein ganzes Raumsystem
konstituiert. Bevor wir in einem Film unsere eigene Welt ,wiedererkennen;
gilt es anzuerkennen, dass die zeichenhaft entworfene Welt grundsitzlich
selbststindig und unabhingig von der auflersprachlichen Wirklichkeit ist.
Um ein Beispiel zu diskutieren: Die , Titanic rammt im gleichnamigen Film
(R:JaMEs CAMERON, USA 1997) den Eisberg nicht, weil dieser in die Route
des Schiffes trieb und zu spit entdeckt wurde, sondern weil das Drehbuch
diese Kollision disponierte bzw. weil die den Film organisierende Erzahlin-
stanz diese Kollision erzihlen will; und Rose DeWitt Bukater bleibt im Ge-
gensatz zu vielen anderen hilflos im Eiswasser schwimmenden Passagieren
nicht am Leben, weil sie eine bessere korperliche Kondition hat, sondern
weil das Drehbuch es verlangt, usw. Natiirlich steht das konstruierte Welt-
modell in gewissen Beziehungen zur jeweiligen Kultur, in der dieses Modell
kommunikativ kursiert. Im T1TANIC-Beispiel bezieht sich die filmische
»Titanic® auf den 1912 tatsichlich erfolgten Untergang des gleichnamigen
Passagierschiffes; der Film rekonstruiert die Geschehnisse, aber die Rekon-
struktion bleibt notwendigerweise verschieden vom Rekonstruierten.
Und weil, wie in den vorangehenden Ausfiihrungen erértert, die filmische

Siehe dazu grundlegend JUurl) M. LOTMAN: Die Struktur literarischer Texte, Miinchen
1972.
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Rekonstruktion auf Selektion und Kombination einzelner zeichenhafter
Elemente basiert und weiterhin dsthetischen, narrativen, dramaturgischen,
kommerziellen, technischen und anderen Bedingungen und Freiheiten
unterliegt, ist diese filmische Rekonstruktion des ,Gesamtvorgangs Schiffs-
untergang’ ein perspektiviertes, strukturiertes und sinnhaft organisiertes
Ganzes. Aus dem historischen Geschehen wird eine Geschichte. Und was
sich in der historischen Wirklichkeit als Geflecht aus einer Vielzahl von
mehr oder minder kontingent entwickelnden Aktionen zu einem kaum
vollstindig zu erfassenden Gesamtgeschehen zusammenfiigt, wird in der
filmischen Rekonstruktion zu einer gerichteten Narration mit einem Sinn-
gehalt. Dieser Sinngehalt ist das Produkt einer Vielzahl von semantischen
Eintragungen: Figuren als Triger bestimmter Haltungen, Anschauungen und
Wertvorstellungen; Rdume als Giiltigkeitsbereiche bestimmter Normen-
und Wertvorstellungen; Grenzen als strukturierende Barrieren, die Rdume
voneinander separieren und die Bewegungs- und Handlungsoptionen der
Figuren einschrinken. Der Untergang des Schiffes ist vor diesem Hinter-
grund dann nicht nur ein fatales Ereignis, das viele Menschenleben fordert.
Vielmehr reprisentiert der Luxusdampfer einen gesamtgesellschaftlichen
Zustand, in dem die besitzende Klasse sich von den Besitzlosen scharf ab-
grenzt und jedweden Kontakt zu unterbinden sucht. Insbesondere gilt dies
fir Liebesbeziehungen, die zwischen Angehorigen verschiedener sozialer
Klassen nicht zuldssig sind. Die Ungerechtigkeit dieser Disposition, die
selbst rohe Gewalt gegeniiber den Aufbegehrenden legitimiert, entfaltet
sich zu einer geradezu unertriglichen Spannung, unter deren Last dann
das Schiff buchstiblich zerbricht. Wenn auf der Ebene der physischen
Ereignisse das Schiff leckschlagt, voll Wasser lduft und sinkt, dann zerbricht
damit auch auf der Ebene der Bedeutung eine soziale Ordnung, die
Menschen bevormundete, indem sie ihnen die Méglichkeit auf freie Part-
nerwahl nahm. In diesem Sinne referiert der , Titanic“Film zwar auf den
faktischen Untergang des Passagierschiffes; aber er funktionalisiert die
filmisch reprasentierten Ereignisse fiir eine Narration iiber vom faktischen
Geschehen prinzipiell unabhingige Werte und Normen, an denen sich die
Filmzuschauer dann orientieren kdnnen. Das heif3t, die filmische Konstruk-
tion der Welt ist immer nur in gewissem Umfang mit der aufersprachlichen
Welt — oder besser gesagt: mit den Konzepten der Welt, die wir jeweils in
anderen Kommunikationen ausgehandelt haben — kompatibel.
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Beispielanalyse: Werbespot ,Mechanics“

Abschlieflend mochte ich diese Bemerkungen an einem letzten Filmbeispiel
illustrieren. Es handelt sich um einen Audi-Werbespot® aus dem Jahr 2015,
der einer Image-Kampagne der Automarke entstammt und in mehreren Fas-
sungen im Fernsehen und als ,unskippable ad” - als nicht zu iiberspringender
Werbespot — auf Internetseiten geschaltet wurde. Der Inhalt des Spots ldsst
sich wie folgt zusammenfassen:

Ein Mann fihrt in einem Audi AS iiber eine Landstrale durch eine einsame,
wiistenartige Gegend; eine Anzeige auf seinem Armaturenbrett empfiehlt die
baldige Inspektion. Die Route fiihrt an verwahrlosten Behausungen vorbei,
von denen viele wie ehemalige Tankstellen oder Reparaturwerkstitten aus-
sehen. Das elegante Auto des Fahrers erweckt bald die Aufmerksambkeit der
Bewohner dieser Behausungen, die zunichst wie aus dem Hinterhalt heraus
das Auto beobachten, dann blitzartig ihre Verstecke verlassen und entweder
zu Fuf} oder mit allerlei ramponierten Vehikeln die Verfolgung des Audi auf-
nehmen. Dabei wird deutlich, dass diese Bewohner durchweg mannlich und
einigermafien verwahrlost aussehen. Wihrend sich dieser verfolgenden
Menge immer mehr Individuen anschlieflen, wird das Ziel der Autofahrt er-
kennbar - eine elegante City mithochaufragenden modernen Wohnanlagen.
Hier erwartet den Fahrer eine junge, schone Frau bei Kerzenlicht; offensicht-
lich ist sie besorgt um die unversehrte Ankunft ihres Partners. Dessen Ziel
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bie-Mechaniker tiirmen sich vor der Werkstatt auf.

o Audi-Spot ,Mechanics“ (R: SEBASTIAN STRASSER, D/GB 2015); zu finden unter
https://www.youtube.com/watch?v=CNG3ZCx3K70 oder https://www:youtube.com/
watch?v=6XP31JcSbd8 [31.03.2018].



