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Semiotische Filmtheorie |

(auf der Basis der Filmtheorie von Peter Wuss)

1. Nach Wuss (1992, 1993) lassen sich drei basale Filmstrukturen unterscheiden:
1. Perzeptionsgeleitete Strukturen

2. Konzeptgeleitete Strukturen

3. Stereotypengeleitete Strukturen

Der Film als ,Erzahlung” wird somit nach Wuss ,in ihrem Rezeptionsprozess
gesehen und im Rahmen konginitionspsychologischer Vorstellungen als schema-
geleitete Informationsverarbeitung dargestellt. Kintlerische Abstraktionslei-
stungen unterschiedlichen Grades sind in der Formgestalt des Werks als ver-
schiedene Stufen von Chunking fixiert und organisieren den Erzdhlvorgang, indem
sie sich in die Schemabildung des Rezipienten einschalten. Neben der Logik des
‘Stoffs’, die den Ablaufen der realen oder erfundenen Vorgangen der Filmge-
schichten folgt, geht damit auch deren jeweilige kognitive Bewaltigung in die
Narration ein“ (1992, S. 25).

2. Die 3 Haupttypen von Filmstrukturen werden von Wuss (1992, S. 26 f.) wie folgt
charakterisiert:

Perzeptionsgeleitete filmische Strukturen sind wenig evident und semantisch
instabil, denn der Zuschauer mul} die Invariante der Wahrnehmung erst in
einem ProzeB von Wahrscheinlichkeitslernen [...] aus dem Stimulusangebot
der Komposition herausfinden, was dort eine mehrfache intratextuelle
Wiederholung ahnlicher Reizkonfigurationen voraussetzt. Die Reihen
invarianter Strukturen werden eher unbewul$t aufgenommen und vermutlich
nur im Arbeitsgedachtnis, das etwa die Vorfiihrdauer eines Films umfal3t,
gespeichert, doch fiihrt das Orientierungs-Verhalten gegeniiber jenen
Informationsanbietungen, auf die die Aufmerksamkeit zu lenken ist [...],
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durchaus zu einer psychischen Aktivierung des Rezipienten, der sich um
Sinnerschlielung bemiiht.

Konzeptgeleitete Strukturen sind es, die in der gleichen Sequenz eine Kausalkette
evidenter Vorgange aufbauen. Die Sequenz setzt mit der SchlieRung der Zeche
ein und wird mit der Reaktion der betroffenen Bergleute fortgefiihrt: Einer
begeht Selbstmord, der andere fliichtet in die Grof3stadt. Die konzeptuell
geleiteten filmischen Strukturen sind von hohem Evidenzgrad und werden vom
Zuschauer bewul3t aufgenommen. Er erkennt die dargestellten Erscheinungen
sogleich, weil ihre Merkmale im Langzeitgedachtnis gespeichert sind.
Einmaliges Auftreten der Reizkonfiguration innerhalb des Werkes reicht daher
aus, um sie auf den Begriff zu bringen. Aufgrund ihrer semantischen Stabilitat
stellt die Struktur sich damit auch leicht dem Denken. Sie wird in einem
LernprozelR Uber freie Kombination bzw. Reflexion angeeignet, und der
Zuschauer behalt sie relativ mihelos in Erinnerung.

Filmische Stereotypenstrukturen sind daran zu erkennen, daR ihre evidente
Formgestalt langst zeichenhaft geworden ist und in vielen Filmen eines
kulturellen Repertoires kommunikativ genutzt wird. An die kognitive Invariante
komplexer Motive, die dabei eine intertextuelle Wiederholung erfahrt, binden
sich beim Zuschauer jeweils normierte Unterprogramme psychischen
Verhaltens (etwa von Wahrnehmungsweisen, Emotionen, Wirkungen), die
abgerufen werden, wenn ein Stereotyp erscheint. Im Tertidrzeitgedachtnis
gespeichert" konnen diese Strukturen kaum vergessen werden. Auf Grund von
Gewohnung nimmt der Rezipient sie trotz semantischer Stabilitat indes eher
beildufig und unbewuRt wahr.

3. Das wirklich neue und fir einmal operable Moment fiir eine semiotische Film-
analyse kommt nun dadurch in Spiel, dass Wuss den drei filmischen Typen ,,spe-
zifische Basisformen des filmischen Erzahlens” (1992, S. 28) wie folgt zuordnet:

1. Perzeptionsgeleitete Strukturen - Topik-Reihen der Narration
2. Konzeptionsgeleitete Strukturen - Kausal-Ketten

3. Stereotypengeleitete Strukturen - Story-Schemata



,Der rote Faden der Filmgeschichten ist also nicht homogen, sondern umfasst
potentiell mehrere Komponenten, die auf spezifische Weise in den kognitiven
Prozess eingreifen und gemeinsam Sinngehalt und Koharenz schaffen” (Wuss
1992, S. 29).

Von hochstem semiotischen Interesse ist ferner, dass fiur Wuss die drei
Basisformen in einer bestimmten Ordnung stehen: ,Da Filmerleben generell auf
Geschehenswahrnehmung beruht und sich auf Zeigehandlungen stitzt, ist es aber
legitim, bei der Darstellung mit der perzeptiven Ebene des Erzahlens zu beginnen”
(1992, S. 29). Hier entstehen Topik-Reihen ,zwischen denen kein dramatischer
Zusammenhang im konventionellen Sinn besteht, eine Erzahlung, bei der nichts
geschieht oder Dinge geschehen, die nicht mehr das Aussehen eines Erzahlten,
sondern nur mehr eines zufillig Geschehenen haben” (Eco 1977, S. 202 ap. Wuss
1992, S. 29). ,Der Rote Faden der Geschichte wird dann gleichsam Uber eine Folge
von einzelnen Rasterpunkten erzeugt”, der Topik-Begriff wird anwendbar ,auf
viele offene Erzahlformen, etwa sujetlose Filme und solche mit episodischem
Bau” (Wuss 1992, S. 29). Topik-Reihen betreffen Vorgange, die ,chronologisch
geordnet, doch kaum kausal verknipft” sind (Wuss 1992, S. 30). Wuss fiihrt als
Beispiele Rossellinis ,Paisa“, Kurosawas , Dreams” usw. an.

Als zweite Ebene folgen die konzeptualisierten Kausalketten. ,Kausalitdat bzw.
Finalitat konstruiert den Plot oder das Sujet eines Films” (Wuss 1992, S. 30). Unter
Sujet versteht Wuss im Einklang mit der Semiologie Lotmans einen Fall bzw. ein
Ereignis, das es bisher nicht gegeben hatte oder nicht geben sollte (1992, S. 30).
Beispiele sind u.a. Murnau’s , Der letzte Mann“, von Sternbergs ,,Der blaue Engel”,
USW.

Auf der dritten Ebene folgen schliesslich die Story-Schemata (cit. Wuss 1992, S.
31f.):

Wenn &hnliche Handlungsmuster in mehreren Filmen Verwendung finden, werden

Story-Schemata formiert, Stereotype der Narration. Bei der Rezeption bilden
dieselben eine informationelle Einheit, die den kognitiven Zugriff auf das Geschehen
erleichtert und Koharenz stiftet. Schon in den Tragddien der Antike dienten bekannte
Mythen als Story-Schemata. Dirrenmatt sagt Uber sie: "Das Publikum wufBte, worum
es ging, es war nicht so sehr auf den Stoff neugierig, als auf die Behandlung des
Stoffes" [...]. Ahnlich wirken Archetypen wie "Die ungllckliche Liebe", "Das
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Dreiecksverhaltnis", "Die gegliickte Flucht". Der Zuschauer hat gleichsam normierte
Erwartungen, wenn er solch einem Formengut aus zweiter Hand wiederbegegnet.
Stabile Handlungsmuster sind auch deutlich in Genre-Filmen ausgepragt. Bachtin
[...] nannte darum das Genre "Reprasentant des schdpferischen Gedachtnisses" in
der kunstlerischen Entwicklung und machte auf das feste und wenig plastische
Skelett von Genrebeziehungen aufmerksam. Die Filmkultur der Gegenwart zeichnet
sich durch Erzahlformen aus, in denen solche Story-Schemata sehr haufig
vorkommen. Dazu gehéren vor allem die unzahligen Beispiele des
Unterhaltungskinos und der Television, die serielle Techniken verwenden [...]. In den
letzten Jahrzehnten haben Erzdhlweisen an Bedeutung gewonnen, die die
Schemata der populdaren Genres nutzen, um kilnstlerisch und philosophisch
anspruchsvolle Inhalte zu formulieren. Erinnert sei an Antonionis BLOW UP,
Tarkowskis STALKER, Kaurisméakis | HIRED A CONTRACT KILLER, die Strukturen
des Detektivfilms, der Science Fiction oder einer angelsachsischen Groteske

aufgreifen. Regisseure der Postmoderne wie Greenaway haben Handlungs-
stereotype verschiedener Art zu ganzen Clustern zusammengeschoben, in
denen der Zuschauer dauernd auf bekannte Muster stof3t.

4. Jeder an Peirce geschulte Semiotiker, der die 3-Ebenen-Theorie der filmischen
Wahrnehmung von Wouss liest, wird sich wundern, warum Peirce nirgendwo
erwahnt wird, denn ganz offensichtlich folgt die Theorie von Wuss bis in die
Details der Unterscheidung von Mittel-, Objekt- und Interpretantenbezug als
Relationen des Zeichens, so zwar, dass wir folgende Entsprechungen haben:

1. Topik-Reihen - Mittelbezug (Erstheit)
2. Kauisal-Ketten - Objektbezug (Zweitheit)
3. Story-Schemata = Interpretantenbezug (Drittheit)

Mehr noch: Wuss (1993) schafft korrespondierend zu seiner 3-teiligen
Filmstruktur eine 3-teilige Struktur der Invarianten:

1. Perzeptionsgeleitete Struktur - Invariante der Wahrnehmung
2. Konzeptionsgeleitete Struktur = Invariante des Denkens
3. Stereotypengeleitete Struktur = Invariante des Motivs,

welche ganz genau mit der von Bense (1975, S. 39 ff.) entwickelten Invarianten-
theorie der semiotischen Bezlige Gibereinstimmt:



1. Invariante der Wahrnehmung - Invariante des Zusammenhangs bzw. der
Konsistenz

2. Invariante des Denkens = Invariante der Identifizierbarkeit
3. Invariante des Motivs = Invariante der Existenz

Ferner gibt es noch eine weitere Bestatigung fiir die Identifizierung der Wuss-
schen Filmstrukturen, der Invarianten und des Peirceschen Zeichenmodell,
namlich die folgende Ubersicht aus Wuss (1993), die den relativen Informations-
gehalt der drei filmtheoretischen Ebenen festlegt:

Motive » Stereotypenschemata
Denken » Kausalketten
Wahrnehmung » Topikreihen

v

Gehalt der Information

In anderen Worten: Wuss® Filmtheorie sagt voraus, dass Topikreihen den
geringsten, Kausalketten einen mittleren und Stereotypenschemata den hochsten
Informationsgehalt haben. Das deckt sich wiederum mit den Beobachtungen
Benses, dass die Subzeichen des semiotischen Mittelbezugs den geringsten, die-
jenigen des semiotischen Objektbezugs einen mittleren und die Subzeichen des
semiotischen Interpretantenbezugs den héchsten Semotizitatswert haben (Bense
1976, S. 60):

Ontizitat

N — Reprasentativitat
W

A

1. 2. 3. Semiotizitat



Davon abgesehen, dass Wuss nicht sagt, mit welchen informationellen Einheiten
er den Informationsgehalt von Filmen bzw. ihren Teilen messen mdchte, gestattet
die semiotische Messung der Subzeichen eine doppelte Messung, insofern die
zunehmende Information der Semiotizitat direkt proportional der abnehmenden
Information der Ontizitat ist, d.h. Reprasentation ist eine Funktion sowohl von
Semiotizitat als auch von Ontizitat.

Wenn wir uns nun die grosse semiotische Matrix (vgl. Bense 1983, S. 93)
anschauen, die wir als Basismodell einer Filmsemiotik vorschlagen moéchten

M 0 1
(Qut.1[Si12 [Le13 |21 |In22 | 8y2.3 |Aha1| Did2 |Ar33 |
Qu [Ou-0u |Ousi | ule |Oule [Quin | QuBy |Cufin| OuDl | Ovar |
14 110 (12 a2 | nieal 1123 1131 | a3z 1133

S |Sou |SSi | SHa |SHe |Sdn | SiSy |SiAn | SiDv |SiAr
M 12 1210 1212112983 1221 11222] 1223 1231 123211233

Le [le-Ou fLe-Si | Le-Le |Ledc |Ledin | Le-Sy |LeRth | LeDi | Le-Ar
13 10310 1312 1313 [ 1.321 | 13221323 1331 | 1332 | 1.333

k |iOu |[Ic8l |lete |lcdkc |lcin |ieSy |loRh | oDl |ioAr
21 12110 | 21121 20132121 (2122 2123|2184 | 2182|2133

i |nu [insi [inte |inde [inn [0Sy |inRh [InDi | inAr
0 |22 |221.1 (2212|2213 [2221 |2222] 2223 |2231 | 2232 | 2233

Sy [sy0u |Sysi [Syle [Syle [Syin | Syp8y |SvAn [SvDi |Syar
23 |2311 (2312|2313 2321 | 2322| 2323 2331 | 2332|2333
AN |Rh-Qu | RR-Si | Ahle |Rhde | Rhin | An-Sy |RN-Ah | BROi | Rar
31 |31 [3112| 3113|3121 |8122] 3123 (3131|3132 3133

Di [0vQu |DVSi | DHe |DiHlc |Déin | DSy |DWRh | DIDI | Difr
1 132 [3.21.1 (3212|3213 3221|3222 32233231 (3232|3233
A |AQu |ArSi | Arle |Adc |Adin | ArSy |AcRh | AcDi | Arhr
33 ]3311 |331.2) 3313|3321 | 3322|3223 1333133323333

so konnen wir die Matrix auch mittels der Reprasentationswerte der einzelnen
Paare von Subzeichen (Dyaden) schreiben:

4 5 6 5 6 7 6 7 8 Reprasentations-
5 6 7 6 7 8 7 8 9 wertverteilung
6 7 8 7 8 9 8 9 10 des Mittelbezugs



5 6 7 6 7 8 7 8 9 Reprasentations-

6 7 8 7 8 9 8 9 10 wertverteilung

7 8 9 8 9 10 9 10 11 des Objektbezugs
6 7 8 7 8 9 8 9 10 Reprasentations-

7 8 9 8 9 10 9 10 11 wertverteilung

8 9 10 9 10 11 10 11 12 des Int.bezugs

Die Summen der Reprasentationswerte pro Zeile und Spalte sind dann:

54 63 72
63 72 81
72 81 90

189 216 243,

d.h. die Grosse Matrix enthalt Rpw = 648, den wir nun gleich 100% setzen konnen.

5. Damit kann man also filmische Bilder, Einstellungen, Sequenzen, usw. mittels
eines ebenso einfachen wie nicht-trivialen (namlich auf der Funktion Repra-
sentativitdat = f(Semiotizitat, Ontizitdt) beruhenden) Verfahrens und zudem
unabhangig von der in der Vergangenheit Uberbeanspruchten Wahrschein-
lichkeits- bzw. Entropiemessung (z.B. informationstheoretische Dramentheorie,
initiiert durch die Soziometrie Morenos) messen. Alles hangt also nur davon ab,
was man und wie man es semiotisch analysiert. Im Einklang mit Wuss empfiehlt
es sich dabei, im Gegensatz zu den ,traditionellen” Filmsemiotiken nicht von
Lkleinsten” (strukturalistischen) Einheiten auszugehen, sondern direkt nach
Zeichen, d.h. nach triadischen Relationen zu suchen, denn es ist wichtig, , dass bei
der Sinnerschliessung einer Filmgeschichte der Weg von der Stereotypenebene
Uber die der Konzeptualisierung zum Niveau der Perzeption zu verlaufen scheint.
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Man fangt also mit dem Story-Schema an, geht dann zu den Kausalketten usw.”
(Wuss 1992, S. 32 f.). Dies entspricht wiederum haargenau dem Bau der
Peirceschen Zeichenklasse

ZR=(3.x2ylz)mitx,y,ze {.1,.2, 3}lundx<y <z

die ja mit dem der Story-Ebene entsprechenden Interpretantenbezug beginnt und
Uber den der Kausalebene korrespondierenden Objektbezug zum Mittelbezug
fihrt, welcher der Perzeptionsebene entspricht.

Bei der Zeichenklassifikation filmischer Bilder, die also jedesmal hinsichtlich aller
drei Wussschen sowie semiotischen Ebenen klassifiziert werden miissen und
welche die ,,Bausteine” flir Sequenzen abgeben, geht es ferner nach Wuss darum,
»Auspragung, Verteilung und Korrelation der Strukturanteile zu beobachten, was
sich u.a. in variierenden Dominanzverhaltnissen dussert. Die drei Typen stehen
jeweils in Wechselbeziehung zueinander und formieren zusammen den Sinn-
gehalt des Ganzen” (Wuss 1992, S. 28). ,,Was nun die Wechselwirkungen betrifft,
so konnen sie unterschiedlich sein, und dies hat dann betrachtliche Konsequenzen
fir die Erzahlstrategie. Drei Grundvarianten von Korrelation lassen sich immer
wieder erkennen: semantische Kooperation, semantische Substitution, semanti-
scher Konflikt" (1992, S. 32).

Beim semiotischen Basismodell der Grossen Matrix geht es nun darum, dass eine
Zeichenklasse die erweiterte Form

ZR=(3.xa.b2ycdlzef)mitx,y,za,..,fe{l,2,3}undx<y <z,a<c <e

haben kann. Das bedeutet auf der Ebene der Subzeichen, dass fiir jedes
Subzeichen (a.b) ein zweites Subzeichen (c.d) gewahlt werden muss, durch welche
(a.b) ndher bestimmt wird (vgl. Steffen 1981, S. 8 ff.). Ein filmisches Zeichen wird
somit nicht nur durch 1 Aspekt aus allen 3 Strukturen bestimmt, sondern durch 2,
wobei fiur alle 3 Strukturen 9 Kombinationen zur Verfligung stehen. Obwohl die
Semiotik ihrer Natur nach (wie samtliche Interpretationsmodelle Ubrigens, auch
diejenigen, die das Gegenteil behaupten) ein reduktionistisches Modell ist, diirfte
mit einer durch das Modell der Grossen Matrix erzielbaren maximalen Anzahl von



729 Zeichenklassen (vgl. Steffen 1982) ein Instrument fir die Filmanalyse
bereitstehen, das in seiner Feinheit selbst die Ublichen intuitiv-impressionistisch-
induktiven Modelle bei weitem Ubertrifft.

Bibliographie

Bense, Max, Semiotische Prozesse und Systeme. Baden-Baden 1975
Bense, Max, Vermittlung der Realitdaten. Baden-Baden 1976

Bense, Max, Das Universum der Zeichen. Baden-Baden 1983

Eco, Umberto, Das offene Kunstwerk. Frankfurt am Main 1977

Steffen, Werner, Zum semiotischen Aufbau asthetischer Strukturen von Bild-
werken. Diss. Stuttgart 1981

Steffen, Werner, Der Iterationsraum der Grossen Matrix. In: Semiosis 25/26,
1982, S. 55-70

Wuss, Peter, Der rote Faden der Filmgeschichten und seine unbewussten Kom-
ponenten. In: Montage/av 1.1.1992, S. 25-35

Wuss, Peter, Filmanalyse und Psychologie. Berlin 1993

28.3.2010



