«NOTHING VERY TERRIBLE CAN HAPPEN WITH A DUCK IN THE FOREGROUND>
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Wir gehen durch die Welt und machen uns einen Reim da-
rauf. Umberto Eco illustriert das mit der kurzen Geschichte
von Signor Sigma, der in Paris mit Bauchschmerzen zu
kampfen hat und sich einen Weg durch ein komplexes
System von Zeichensystemen bahnen muss, um Abhilfe
zu schaffen.! Zeichen geben uns Richtungen vor, machen
Sinn, sind Teil unseres Universums, das sie gleichzeitig
strukturieren. Nicht alle Zeichen sind dabei sprachlicher
Natur oder gar schriftlich fixiert. Man kann dariiber strei-
ten, wie weit der Zeichenbegriff trigt, oder nach dem
Jenseits der Zeichen fragen. Eine Antwort wire, dass Be-
deutung durch Differenzen generiert wird. Dabei spielt
der Operator «nicht» keine unerhebliche Rolle.2 Man kann
nicht nicht kommunizieren, lehrt uns Paul Watzlawick,
der zwar kein Semiotiker, aber dem Paradigma der
Kommunikation zuzurechnen ist. Die philosophische
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Phdnomenologie lehrt uns dagegen, dass nicht alles Kom-
munikation ist und wir gut beraten sind, dem nachzusp-
ren, was sich beim Akt der Wahrnehmung nicht allein im
Zeichenverstehen erschopft. Das sind zwei Hinsichten auf
die Welt bzw. zwei Arten, mit ihr umzugehen. Die Frage ist,
wie kompatibel sie sind. Man ist versucht, diesen Gegen-
satz auf die Diskussion des Unterschieds von Schrift und
Bild anzuwenden. Schrift, so konnte man im Sinne Nelson
Goodmans sagen, ist durchgingig differenziert und dis-
junkt, wihrend sich Bilder durch eine Dichte auszeichnen,
die sich der Analyse in ihre Bestandteile verweigert.? Dabei
kann man der Versuchung so weit nachgeben, dass man
die Unterschiede weiter treibt und sie als in bestimmten
Medien inkorporiert festschreibt. Die Unterschiede wiren
damit in der Welt und nicht in unserem Kopf. Wie aber
geht man mit der Differenz von Bild und Schrift um, ohne
sie gleich zu zementieren? Diese Frage treibt einige neuere
Publikationen an, die hier vorgestellt werden sollen.

Die Logik fiihrt uns vor, dass es unterschiedliche For-
men eines Gegensatzes gibt, der auch durch das Wort
«nicht» angedeutet werden kann. Das logische Quadrat
sieht die Differenz von kontradiktorischen und kontraren
Gegensitzen vor — von weiteren Differenzierungen wie
Subkontraritit und Subalternation einmal ganz abgese-
hen, wire es aber reizvoll, die vier hier zu besprechenden
Biicher in ein solches logisches Quadrat einzutragen. Ver-
einfacht im Sinne von Greimas’ semiotischem Quadrat*
wdren Schrift und Bild kontrdre Gegensitze, (ibrig blieben
die kontradiktorischen Gegensitze, nimlich Nicht-Schrift
respektive Nicht-Bild. Die Differenz bestiinde dann in der
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Form der Verneinung, einer allge-

bewegen sich dabei auf den durchaus

meinen oder partikularen. Sicher ist

etablierten Pfaden des Kunstdiskur-

damit nicht alles gesagt, geschweige
denn sagbar, aber es bringt ein wenig
Struktur, es ldsst uns weiterdenken,
mehr sehen.® Die Differenz lisst Mog-
lichkeiten aufschieRen, befreit vom
Hier und Jetzt, multipliziert die Aus-
sagemoglichkeiten und damit unse-
ren Umgang mit der Welt.®

Das Thema verleitet offenbar da-
zu, Grundsitzliches zu verhandeln.
Allerdings ldsst sich das immer mit
dem Konkreten abgleichen. So fiih-
ren diese Biicher plakativ vor Augen,
dass sich die Konstellation von Schrift
und Bild durchaus unterschiedlich gestalten kann. Der
Band Schriftfilme. Schrift als Bild in Bewegung stellt dabei
gleich ein ganzes, reich illustriertes Archiv von Schriftfil-
men vor, das auf der gleichnamigen Ausstellung am Karls-
ruher Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie (ZKM)
basiert. Es geht dem Titel gem4R um Schrift in Bewegung,
es geht also um Filme, «in denen bewegte, animierte und
grafisch auffillig gestaltete Schrift jeweils die Hauptrolle
spielt» (Bernd Scheffer in Schriftfilme, 14). Dieses Archiv
macht auch den GroRteil des Buches aus, dervon 20 knap-
pen, einleitenden Texten gerahmt wird, die unterschied-
liche Aspekte der Filme anreiflen. Auf fast 300 Seiten
wird es ausgebreitet und ist unterteilt in «Kiinstlerische
Schriftfilme», «Computer-Demoszene», «Spielfilme und
Titelsequenzen», «Werbefilme und TV-Motion-Design»
und «Musikvideos». Innerhalb der Rubriken werden aus-
gewdhlte Beispiele chronologisch aufgefithrt und somit
bestimmte Entwicklungstendenzen aufgezeigt. Durch
Querverweise wird diese Chronologie aufgebrochen und
ermoglicht ein Stobern im Archiv. Auf diese Weise wer-
den neue Zusammenhinge sichtbar, die sich jenseits der
Rubriken entfalten kénnen. Sicher kann man nicht alles
zeigen. Ein solches Archiv muss immer auswihlen. So
klaffen z.B. groRe Liicken in der Geschichte des Werbe-
films. Insgesamt orientiert sich die Auswahl
an einer dsthetischen Vorentscheidung, die
von den Herausgeberlnnen an der einen oder
anderen Stelle explizit gemacht wird: «Alles,
was im breiten und vielfiltigen Medienbereich
wirklich bedeutsam ist, ereignet sich als
Durchbrechung herkémmlicher Grenzen.»! Sie
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ses — wir haben es ja immerhin mit
einem Ausstellungskatalog zu tun.
Das besondere Gewicht, das auf die
kiinstlerischen Schriftfilme gelegt

wird, ist auch dieser Vorentschei-
dung geschuldet. Ein weiterer Punkt,
der damit zusammenhingt, ist die
starke Gewichtung der Kiinstlerlnnen
bzw. Autorinnen der Schriftfilme. So
schreibt Julia Dettke in ihrem kurzen
Text zum Vorspann: «Im «goldenen
Zeitalter der Titelsequenzen> gestal-
ten die Griindungsviter dynamisch-
reflexiver Vorspannkunst, Maurice
Binder und Saul Bass, mit der Kombination bewegter
Grafiken und Buchstaben eine Vielzahl von Vorspannklas-
sikern.» (S.85f.) Mit dem «goldenen Zeitalter» bezieht sie
sich auf die Arbeit von Adam Duncan Harris, der allerdings
damit die fast durchgingig uncreditierten Vorspannma-
cher der Firma Pacific Title meint. Ebenso wie Deborah
Allison hat Harris aufgezeigt, dass es durchaus bedeutsam
sein kann, eine Geschichte des Vorspanns zu schreiben,
die die ausgetretenen Pfade der selbsternannten Griin-
dungsviter verlisst.? Diese Autorzentrierung geht so weit,
dass der Vorspann fiir Alien (Regie: Ridley Scott, USA 1979)
ebenfalls Saul Bass zugeschrieben wird (S.338) und nicht
den tatsdchlichen Machern von R/Greenberg Associates.
Auch Katrin Strébel geht es in ihrem Buch um Kiinstle-
rinnen und Kiinstler. Sie beschrankt sich allerdings auf den
Einsatz von Schrift in der bildenden Kunst und konstatiert
eine wahre Schriftinvasion: «Betrachtet man die Kunst der
letzten Jahrzehnte, so ist Schrift allgegenwartig [...] [Flast
konnte man sich fragen, ob es noch Kunst ohne Schrift
gibt.» (S.11) Schrift bringt offenbar Bewegung in die Kunst
und bewirkt deren doppelte Offnung: eine «Offnung nach
innen» als «Erweiterung des Themenspektrums» und eine
«Offnung nach aufen» als eine Erweiterung der sozialen Di-
mension in Richtung auf gesellschaftliche Realitt. (S. 300,
Herv. i. Orig.) Die Integration von Schrift und
die Offnung in Richtung Offentlichkeit sind fiir
Strébel «Teile ein und derselben Entwicklung»
(S.21). Die Schrift wird zu einem Scharnier, das
die Reflexion der Kunst vorantreibt, ihre bishe-
rige Funktion in Frage stellt und damit gleich-
zeitig ihre Grenze nach aufRen verschiebt. Das
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ist ein Aspekt, der Form und Inhalt,
Ausdruck und Publikum auf interes-
sante Weise neu konstelliert. Der «Re-
prasentationsstreik» der Zeichen in
der modernen und zeitgendssischen
Kunst, der Verweis auf die «eigene
Konstituierung, seine Funktionen und
Mechanismen» (S.91f.) erweist sich
aus dieser Perspektive als nur die eine
Seite der Medaille.

Ob nun aber die analogen Versu-
che in der Literatur, also die hier zu
beobachtenden «Visualisierungsten-
denzen», weniger radikal ausfallen,
wie die Autorin meint, ist zumindest
fragwiirdig.? Uberhaupt erscheint die
Gegeniiberstellung von Literatur und
Kunst und die entsprechende Koppe-
lung von Schrift mit Literatur und Bild
mit Kunst, die Strobel bisweilen vor-
nimmt, nicht Giberzeugend. Sie selbst
verweist ja darauf, dass die Schrift, die
die Kunst integriert, ihren Ursprung
nicht unbedingt in der Literatur haben
muss: «Zum einen verwenden Kiinst-
ler_innen Schrift-Zitate aus der Werbung, Reklame, Schrif-
ten oder Zeitungsausschnitte, um (ber eine neue, nicht-
mimetische inhaltliche Ebene das Bild wieder ndher an die
Realitdt heranzufiihren. Zum anderen erhilt durch die Ver-
wendung von realen Zeitungsausschnitten, Werbeanzeigen
etc. die Realitét tatsédchlich allein durch das Material Ein-
zug in die Malerei, das Bild integriert die Wirklichkeit, an-
statt auf sie zu verweisen.» (S.31) Zweifel an der Mimesis
und Integration der Wirklichkeit kennzeichnen somit die
Verwendung von Schrift in der Kunst im 20. und beginnen-
den 21. Jahrhundert. Strébel zeigt nun auf gut 200 Seiten,
nachdem die vorangehenden hundert Seiten sowohl theo-
retische als auch historische Aspekte des Verhiltnisses von
Bild und Schrift beleuchtet haben, wie die zeitgendssische
Kunst die Bild-Schrift-Unterscheidung produktiv macht.
Das Kunstsystem hat sich ausdifferenziert: «Wéhrend
vor 50 Jahren der Einbezug von Fremdmaterial oder der
Gebrauch einer nicht aus der Kunst stammenden Verfah-
rensweise allein bereits kiinstlerische Aussage war, ist dies
heute nicht mehr der Fall.» (S.138) Die Differenz von Bild
und Schrift werde von den Kiinstlernnen als «Chance einer
erweiterten Bild-Sprache» (S.62) begriﬁfen.10 Strobel fiihrt
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das anhand von sehr vielen, unter-
schiedlich gestalteten Positionen vor.
Die Anzahl der behandelten Kiinstle-
rinnen verhindert allerdings eine ge-
nauere Analyse. Manchmal wiinscht
man sich, dass sie sich stirker an den
semiotischen Vorgaben, die sie auf
den ersten hundert Seiten ausarbei-
tet, orientierte, diese stirker in die
Analyse einbréchte.
Schrift muss aber nicht im-
mer anti-mimetisch funktionieren.
SchlieBlich sehen wir uns in unserer
Welt auf Schritt und Tritt mit Schrift
konfrontiert — irritierend ist eher,
wenn sie fehlt." Strobel geht die-
sen Aspekt insbesondere im Kon-
text der Differenz von Kunst und
Schrift
auch mimetisch eingesetzt werden.

Werbung an. kann eben
Die eingespielten Gegensitze zwi-
schen anti-mimetischer Schrift und
mimetischem Bild geraten dann in
Bewegung. Dabei arbeiten sowohl
die Schrift als auch die Bildebenen
und deren Verhiltnis an einer Umkodierung, «alle Ebenen
scheinen gleichzeitig mit- und gegeneinander zu arbeiten»
(S.196). Hier ergeben sich aufschlussreiche Interferenzen
zu dem Sammelband Scriptura cinematographica, dessen in-
teressanteste Artikel auf die Verwendung von diegetischer
Schrift zielen. Und mit diegetischer Schrift ist ja genau die
eher mimetische, also nicht illusionsstérende Verwen-
dung von Schrift im Film gemeint. Insbesondere der Text
von Ludger Kaczmarek zur Rolle des Polizeiabsperrbandes
ist hier zu nennen. Wir kennen es alle, meist schwarz auf
gelb: CRIME SCENE — DO NOT CROSS LINE. Das ist ein-
fach ein toller Gegenstand — er ziert auch das Cover des
Buches — und Kaczmarek zeigt unterschiedliche Moglich-
keiten auf, wie man das Band erzihltechnisch produktiv
machen kann: so z.B. als Genremarkierung, als Gliede-
rung des Aufmerksamkeitsfeldes und als Kampflinie im
Kompetenzgerangel. Das Absperrband erweist sich «nicht
als bloRes [...] Dekor, als Requisite oder Kulissenteil»,
vielmehr «<muss es semiotisch innerhalb der diegetischen
Welt als ein komplexes Hybridzeichen mit Schriftanteilen
verort[et]» werden (S.177). Die Komplexitit ergibt sich ge-
rade durch seine diegetische Herkunft.”?
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«NOTHING VERY TERRIBLE CAN HAPPEN WITH A DUCK IN THE FOREGROUND»

Mit dem Brief im friihen Film behandeln auch Elena
Dagrada und Frank Kessler ein Phinomen aus dem Be-
reich der diegetischen Schrift. Inwiefern unterscheidet sich
der Brief vom Zwischentitel, der die gleiche Information
ebenso hitte Gibermitteln kdnnen? Nicht zuletzt bringe,
so die Verfasserlnnen, «die Inszenierung dieses Elements
notwendigerweise den Einsatz des Blicks der Figuren mit
sich» (S.28). Der Brief wird dabei als diegetischer Gegen-
stand in das diegetische Universum eingeniht. Dagrada
und Kessler zeigen aber ebenso auf, inwiefern das «ver-
meintlich «Natirliche> der schriftlichen Kommunikation
[...] Konvention» ist (S.26). Schrift verliert durch die Ein-
gemeindung in den diegetischen Kosmos nicht ihren Dif-
ferenzcharakter, kann das Bild kommentieren, ebenso wie
Bilder auch Bilder kommentieren kénnen.

Der Band enthilt dem Gegenstand gemiR ganz he-
terogene Beitrdge, die die ihrerseits heterogene Verwen-
dung von Schrift im Film aufgreifen: von der Verwendung
von Schrift in den Filmen von Monty Python (Hans-Edwin
Friedrich) (iber die Rolle der Schrift im Autorenfilm
(Christoph Rauen tiber Alexander Kluge und Norbert M.
Schmitz {iber Pasolini) zum Schriftfilm von Michael Snow
(Wolfgang Beilenhoff). Hans J. Wulff
versucht in seinem einleitenden Text
dieser Heterogenitdt mit einer text-
theoretischen Klassifikation beizu-
kommen. Im Kontext dieser Rezen-
sion wire — mit Bezug auf die oben
monierte Autorenzentrierung in der
Vorspannforschung — noch der Text
von Rembert Hiiser zu erwdhnen, der

weil es durch Zeilen gerastert ist. [...] Eine Diskussion von
PSYCHO auferhalb der Fernsehkultur macht bei einer sol-
chen Vorgabe wenig Sinn.» (S. 68f.)

Das letzte Buch, von dem hier die Rede sein soll, adres-
siert genau solche historischen Kontexte, in die die Schrift
im Film hineingestellt ist, und nennt sich knapp und selbst-
bewusst Schrift im Film. Ohne Frage, das Buch von Florian
Krautkramer kann ich riickhaltlos empfehlen, auch wenn
ich ab und zu vielleicht anders optieren wiirde. Krautkra-
mer verschreibt sich einer konsequenten Historisierung
der Frage nach dem Stellenwert von Schrift im Film. Firihn
ist Schrift «ein filmisches Stilmittel, dessen Einsatz ebenso
Moden, Theorien und technischen Entwicklungen unter-
worfen ist, wie die gesamte Menge der filmischen Aus-
drucksmittel.» (S.61) Weil Schrift nicht vom Rest des Films
getrennt behandelt werden kann, wird sie zu einem «Ort
des Austauschs» (S.27). Eine Folge ist, dass sie im Hinblick
auf die —wie man zu sagen versucht ist — Sprache des Films
analysiert werden muss, im Zusammenklang mit den an-
deren Ausdrucksmitteln: «Mindestens so wichtig wie die
Analyse der Gestaltung der Schrift ist die des Rahmens, der
ihr Auftauchen erméglicht.» (S.18) Der Logik der Substitu-
tion gemiR sind dann «Strategien der
Schriftvermeidung [...] ebenso wich-
tig wie ungewdhnliche Beispiele fiir
Schrift im Film» (S.10).® Dazu gehort
auch Vachel Lindsays Inventarisierung
der filmischen Hieroglyphenschrift.
Lindsay schligt ein Denken in Bildern
vor, dass sich die Konventionalisie-
rung von Figuren zu Nutze macht. In

anhand der Titelsequenzen von Hitch-
cocks klassischer Periode Strategien
seiner Selbstmusealisierung vorfiihrt.
Anhand von Hiisers Diskussion der
Titel, die Saul Bass fiir Hitchcock ent-
worfen hat, kann man die Differenz
zu herkdmmlichen Texten ermessen,
die Bass’ Selbststilisierungen einfach
nur nachzeichnen. Die Asthetik muss
dabei gar nicht in den Hintergrund
treten, sondern wird konsequent mit
dem historischen Kontext in Verbin-
dung gebracht: «Das erste, was die
Zuschauer 1960 von Psycho zu sehen
bekommen, ist ein gestorter Berg.
[...] Das Paramount-Logo ist verzerrt,
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diesem Sinne spricht er dann auch
von den flir diesen Text titelgebenden
Enten, die nichts Schlechtes befiirch-
ten lassen (S.43f.).

Was den Begriff <Paratext> betrifft,
so kann ich Krautkrimers Argumenta-
tion nur bedingt folgen. Seine Ausfiih-
rungen zum Vorspann als Moment der
Abspielkontrolle zeigen zwar die Pro-
duktivitit des Konzepts. Krautkrimer
hélt sich allerdings allzu buchstiblich
an das, was Gérard Genette vorgibt.
Nur dann kann man von «unnétigen
Aufspaltungen» sprechen, «wie sie
z.B. Sutcliffe in der Beantwortung
der Frage, wo der Film nun wirklich
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anfange, vornimmt» (S.87f.)."* Wenn man den Begriff
«Paratext> auf den Film dbertragt, muss man ihn modifi-
zieren. Dabei werden dann aber eben auch die Einschrin-
kungen sichtbar, die Genette dem Begriff mitgegeben hat.
Insofern stimme ich zwar Krautkramer zu, wenn er schreibt:
«Der Paratext des Films ist selten so klar isolierbar, wie es
Genette flir das Buch gezeigt hat, das entsprechende Ele-
ment ist fast immer eng mit dem Film verkniipft und meist
auch nur partiell unter bestimmten Aspekten als Paratext
klassifizierbar.» (S.95) Nur ziehe ich andere Schlisse. Ein
anderer, dem Film entsprechender Paratextbegriff ermog-
licht, Fragen nach dem Film, seinem Anderen und seinen
Teilen zu stellen, die nicht mifSig sind.

«[M]oglicherweise ist die Storung der Illusionsbildung
sogar eine Elementarstrategie des Mitteilens im Kino, die
die Differenz von Sehen und Lesen als 4sthetisches Mittel
nutzt» meint Hans ). Wulff (Scriptura cinematographica, 21).
Er verweist dabei auf einen Zwischentitel in The Navigator
(Regie: Buster Keaton und Donald Crisp, USA 1924), der
«Ten Seconds Later» lautet und etwa so lang zu sehen ist.
Wulff bezieht sich dabei auf Robert Stam.™ In meiner Fas-
sung des Films fehlt dieser Zwischentitel. Das ldsst zwei
Schlisse zu: Entweder ist der Zwischentitel dem Schnitt
zum Opfer gefallen — Schicksal so vieler anderer Zwischen-
titel. Das semiotische Spiel mit dem Unsinn des Titels ist
vielleicht nicht bemerkt worden. Oder aber der Zwischen-
titel ist nur ein imagindres Konstrukt Robert Stams, der
sich diesen Titel ertriumt.™ Dann wire er ein Hinweis da-
rauf, dass wir mehr sehen — oder erinnern, um genau zu
sein —, als uns der Film zu sehen gibt, dass uns der Film
Raum gibt fiir Imaginationen — auch, oder gerade, wenn
es nur ein Titel ist.
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